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ZUR FREISINGER BUCHMALEREI DES ı2. JAHRHUNDERTS 
VON ALBERT BOECGKLER 


Das Berliner Kupferstichkabinett besitzt unter seinen Fragmenten mittelalterlicher 
Handschriften ein Blatt des ı2. Jahrhunderts mit der thronenden Madonna (Abb. 1). 
Wescher hat es im Katalog der Sammlung! in zwei Sätzen beschrieben und ohne Be- 
gründung als deutsch (österreichisch?) bezeichnet. Unter den bekannteren Miniaturen 
der Zeit fehlen Parallelen. Das Bild ist aber künstlerisch so bedeutend und zeigt eine so 
feste Stilprägung, daß Entstehung an einem der großen Zentren geistigen und künstleri- 
schen Lebens von vornherein anzunehmen ist. Eine nähere Untersuchung mit dem Ziel 
einer Lokalisierung erscheint daher lohnend. 

Den ersten Anhaltspunkt bietet die Rahmenarchitektur. Sie zeigt die Formen der 
bayerischen Klosterschule, jener von Bange? ausführlich behandelten Gruppe, die in der 
bayerischen Buchmalerei des ı1. Jahrhunderts eine große Rolle spielt und bis ins 12. Jahr- 
hundert weiterlebt. Ihre erfreulichen Anfänge verbinden sich mit der Person des Abtes 
Ellinger von Tegernsee, die einmal gefundene Formulierung verbreitet sich dann aber 
in einer durch lokale Varianten wenig belebten, oft zu absoluter Provinzkunst herab- 
sinkenden Wiederholung über die bayerischen Klöster. Zu den stereotypen Merkmalen 
dieser Gruppe gehören die Architekturrahmen der Autorenbilder. Charakteristisch 
sind dabei die schmalen seitlichen Türme, der Giebel zwischen ihnen, der sich oft in 
einem Rundbogen öffnet, der breite, alles überragende Mittelturm, wie wir das alles 
auf dem Berliner Blatt finden. Bezeichnend sind aber auch alle Einzelheiten, die hier 
begegnen: die häufigen Querteilungen der Türme durch andersfarbige Gesimse, die 
schmalen Fenster, die unmittelbar über diesen ansetzen, der fast dreieckige perspektivi- 
sche Abschluß des Mittelturmes, die tiefeingebetteten kleinen Kuppeln mit bekrönendem 
Knauf, die Zinnen, die manchmal nach außen breiter werden, die gleichmäßige Orna- 
mentierung der Giebelflächen?. Auf dieselbe Quelle führen die Bogenreihe als unterer 
Abschluß und die Stauden in diesen Bogen?, die Tierköpfe als Kapitelle, die Ranken- 
basen, der Thron mit den zahlreichen Querteilungen durch schmale wulstige Platten, 
den Fenstern, der perspektivischen Sitzplatte, auf der das Kissen wie in einer Versenkung 
ruht®. 

Bei alledem handelt es sich freilich um eine rein äußerliche Übernahme, der Gesamt- 
eindruck hat nichts mit der genannten bayerischen Gruppe zu tun. Anstatt der bürgerlich 
engen eine freie und große Gesinnung, anstelle der meist ärmlichen und schematischen 
eine reiche, frische und ganz andersartige Behandlung des Gewandes, andere Gesichts- 
typen, andere Hände und vor allem ein reiches ornamentales Spiel kleiner Ringe, 


1 Beschreibendes Verzeichnis der Miniaturen des Kupferstichkabinetts der Staatl. Museen Berlin, Leipzig 1931 


S. ıo Nr. 1248 Abb. 9. 
2 Eine Bayerische Malerschule des ı1. und 12. Jhs., München 1923. 
® Vgl. z. B. Bange, Abb. 45, 83, 128—130, 153, 154. 
4 Bange, Abb. 9, 37, 62, 79, 83, 115 u. öfter. 
5 Bange Abb. 44, 78, 79, 127. 
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I. Ihronende Madonna. Einzelblatt. Berlin, Kupferstichkabinett 
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2. Thronender Christus. Cod. lat. 27054. München, Bayerische Staatsbibliothek 
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Punkte, Rauten und ähnlicher einfacher Motive, das sich auch über Rahmen und Thron 
ausdehnt und diese gegenüber den entsprechenden Formen der Klosterschule wesentlich 
verändert. 

Die Beziehungen sind aber doch so eng und zahlreich, daß man den Entstehungsort 
des Berliner Blattes in bayerischem Gebiet vermuten darf. 

Die Zentralisierung der meisten bayerischen Handschriftenbestände in der Bayeri- 
schen Staatsbibliothek wies für die weiteren Nachforschungen auf München. In der Tat 
findet sich dort ein Psalter Cod. lat. 27054, der zwei im Stil dem Berliner Blatt völlig ent- 
sprechende Zeichnungen enthält, einen thronenden Christus (Abb. 2) und einen Michael 
(Abb. 3). Formgebung und Technik sind so übereinstimmend, daß die gleiche Hand 
anzunehmen ist. Man konstatiert dieselbe großzügige Zeichnung, dasselbe Nebenein- 
ander breiter Hauptlinien und sehr zarter Begleitstriche, die gleiche Verbindung bedeu- 
tender Auffassung mit Eleganz und Ornamentfreude. Letztere zeigt sich in dem kunst- 
vollen Faltengeschiebe am Leib und an den Ärmeln Christi und an seinem Unterkörper 
oder in der Gestalt der Madonna nicht weniger alsin dem vielteiligen Gefüge der Bauten, 
vor allem aber in den schon genannten kleinen Ziermotiven, die oft ganze Flächen 
füllen, oft aber auch vereinzelt angebracht werden — etwa auf dem Kopftuch der 
Maria, im Nimbus Christi und in den Bauwerken — sie sind eine Besonderheit dieses 
Stils und ergeben eine ungemeine Bereicherung und Belebung. Die locker spielende 
Faltenzeichnung mit ihren Häkchen und Punkten, der ständige Wechsel verschieden- 
farbiger, mit Blau, Grün, Mennig oder dünnem Hellbraun leicht kolorierter und aus- 
gesparter Teile wirken in der gleichen Richtung. Im einzelnen mag man die Gesichts- 
typen des Madonnenbildes und des Michael oder die vom Mantel verhüllte Linke bei 
Maria und Michael vergleichen oder auf die Behandlung der Hände und Füße sowie 
auf die kleinen auffälligen Dreiecke achten, die bei abgetreppten Säumen die andere 
Farbe des Futters angeben und stilistisch ganz zu der kleinteiligen Ornamentik passen. 

Die Beziehung des Berliner Blattes zu den Münchener Zeichnungen läßt sich aber 
noch genauer fassen: es gehört in die Münchener Handschrift. Die Masse sind ent- 
sprechend, die jetzige Rückseite ist leer wie bei den Münchener Blättern, und ursprüng- 
lich stand das Bild wie bei diesen auf dem Verso, also gegenüber dem Psalmanfang — 
das geht daraus hervor, daß der breite äußere Rand der Miniatur links ist. Vor Psalm 
101 (fol. 97) findet sich in der Münchener Handschrift denn auch der Rest eines ausge- 
schnittenen Blattes, und zwar muß hier eine Miniatur fehlen, denn der Text ist voll- 
ständig, die beiden noch in der Handschrift befindlichen Bilder stehen vor Psalm ı und 
51, und nur diese beiden und der 101. Psalm beginnen mit einer Initiale, die Hand- 
schrift wies also die häufige durch die Ausstattung betonte Dreiteilung des Psalters auf. 

Die Auswahl der Bilder ist nicht außergewöhnlich. Michael, der den Drachen tötet, 
bildet in Anlehnung an den Inhalt des 51. Psalmes eine beliebte Illustration zu diesem, 
während der thronende Christus und Maria mit dem Kind zu den allgemein geläufigen 
Bildvorstellungen und Hauptthemen der mittelalterlichen Kunst gehören, die als Titel- 
bilder ohne Bezugnahme auf den Inhalt des folgenden Psalms bei der Dreiteilung die 
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Abschnitte markieren. Für den thronenden Christus führt Goldschmidt®, der als einzi- 
ger Clm. 27054 zu kennen scheint, noch einige frühe Beispiele an, die'man um Clm. 
13067 (aus Hastieres in Flandern s. XI) und sicher noch um weitere vermehren kann. 
In dem Psalter aus Hastieres findet sich auch ein Bild der Madonna’, ein weiteres — 
aus hochromanischer Zeit — enthält das Psalterium Hofense (Fulda Aa 57), und in der 
spätromanischen Psalterillustration treten die Bilder des thronenden Christus und der 
Maria dann sehr in den Vordergrund®. 

Durch die Feststellung der Zugehörigkeit des Berliner Blattes zu der Münchener 
Handschrift ist die Basis für die Lokalisierung wesentlich verbreitert. Zunächst sucht man 
durch die Provenienz des Psalters neue Anhaltspunkte zu gewinnen. Er ist 1874 vom 
Haupt-Staatsarchiv in München an die Staatsbibliothek abgegeben worden. Das dies- 
bezügliche Extraditions-Verzeichnis” führt ihn als Nr. ıg2 der abgegebenen Hand- 
schriften an und gibt die alte Signatur des Reichsarchivs Bibl. Abt. II 843. Es be- 


schreibt ihn wie folgt ‚„‚Psalterium in lingua latina. Mit Federzeichnung auf fol. Ir. Perg. 
8 

Cod. des 11.—- 12. Jahrhunderts mit der Signatur VI auf dem Rücken“. In Klammer 
9 


ist von gleicher Hand und in einem Zug beigefügt: im Nachlaß des Grafen Reisach ge- 
funden und wahrscheinlich aus Kloster Kaisersheim. In den Versteigerungs-Katalogen 
der Biblioteca Reisachiorum kommt die Handschrift denn auch vor, und zwar im 
ersten Katalog, der die ab 3.2. 1820 stattfindende Auktion ankündigt!®, als Nr. 13 und 
dann nochmals als Nr. 1522 in dem 3. Katalog, der die im Juni gleichen Jahres auf den 
Markt geworfenen Restbestände verzeichnet. Die Beschreibung stellt durch Angabe von 
Blattzahl und Format, auch durch den Hinweis auf Bilder, Lücken und spätere Text- 
ergänzungen die Identifizierung mit der Münchener Handschrift außer Frage. Der 
Wortlaut ist in beiden Katalogen derselbe!!, das Manuskript wurde also bei der 1. Auk- 
tion nicht verkauft. Auch bei der letzten scheint es keinen Abnehmer gefunden zu haben, 
sonst wäre der Vermerk des Archiv-Akts vim Nachlaß des Grafen Reisach gefunden« 
nicht zu verstehen. Im Hauptstaatsarchiv ist nichts mehr über den Eingang der Hand- 
schrift zu ermitteln. Sicher dagegen ist, daß es sich bei der Bibliotheca Reisachiorum um 
die Sammlung des Johann Adam Reisach, Landrichters in Monheim, handelt. Es ıst der 
Vater des bekannten Kardinals und Erzbischofs von München-Freising Karl August, 
des letzten männlichen Sprosses dieses angesehenen und verzweigten Geschlechts. Jo- 
6 Der Albani-Psalter in Hildesheim, Berlin 1895 S. 7. 


?” Joachim Prochno, Das Schreiber- und Dedikationsbild in derdeutschen Buchmalerei, Leipzig und Berlin 1929 


No]los Wirze 
8 Arthur Haseloff, Eine thüring. sächs. Malerschule, Straßburg 1897, und Hanns Swarzenski, Die lateinischen 
illuminierten Handschriften des 13. Jhs., Berlin 1936. 


9 Handakt ad B = 


10 Erster Katalog einer auserlesenen Büchersammlung, welche zu Regensburg in Baiern im Hause Nr. 78 unweit 
der Grüd am 5. Februar 1820 und folgende Tage an die Meistbiethenden gegen gleich baare Bezahlung abgegeben 
wird, Regensburg 1819. 

11 Psalterium cum canticis. Ein ziemlich gut konservierter Codex aus dem ı2. Jahrhundert. Einige Blätter sind 
von neuerer Schrift, auch sind ein Paar herausgeschnitten. Er ist in Quarto, enthält 157 Pergamentblätter und ist 
besonders wegen denen darein gemahlten Vorstellungen der Gottheit im rohesten Stile schätzbar. (‚Jetzt sind es 
nur noch 156 Bll., die Madonna war also damals anscheinend noch in dem Band enthalten). 


ALBERT BOECKLER, ZUR FREISINGER BUCHMALEREI DES ı2. JAHRHUNDERTS 


Photo: Verfasser 


3. Michael. Cod. lat. 27054. München, Bayerische Staatsbibliothek 


hann Adam, der als Wissen- 
schaftler kein geringes Anse- 
hen genoß, ist uns als Bücher- 
sammler durch Paul Lehmann 
bekannt geworden!?, andere 
Handschriften seiner Biblio- 
thek, die nach Budapest und 
an die Münchener Universi- 
täts-Bibliothek gelangt sind 
und ebenfalls in den genann- 
ten Versteigerungs-Katalogen 
vorkommen, tragen eindeutige 
Besitzvermerke mit Nennung 
der beiden Vornamen. Auch 
fällt das tragische Ende dieses 
Mannes, den wirtschaftliche 
Schwierigkeiten zum Selbst- 
mord trieben, in das Jahr 
1820, und diese mißlichen Ver- 
mögens-Umstände mögen ihn 
schon Ende 1819 veranlaßt 
haben, seine Bibliothek zum 
Verkauf zu geben. 

Der Grund für die engere 
Herkunftsbestimmung »wahr- 
scheinlich aus Kloster Kaisers- 
heim« läßt sich nicht mehr be- 
stimmen. Vermutlich beruht 
sie auf der Überlegung, daß 
Kaisersheim — jetzt Kaisheim 
— nicht weit von des J. A. Rei- 


sach Amtssitz Monheim liegt!?. Jedenfalls sind die Provenienzen der erhaltenen Hand- 
schriften des Johann Adam so verschieden, daß die Vermutung »Kaisheim« in der Luft 
schwebt. Außerdem haben die Kaisheimer Bestände, wie mir Herr Dr. Ruf versichert, 
nicht die eigenartige Rückensignatur des zur Diskussion stehenden Psalters. Auch sonst 
sind Herrn Ruf keine solchen Signaturen auf Handschriften der Bayerischen Staats- 


bibliothek bekannt. 


Man bleibt also auf die Betrachtung von Ausstattung und Schrift angewiesen. 


'? Mitteilungen aus Handschriften V (Sitzungsber. d. Münch. Akad. d. W. 1938 Heft 4) S. gı ff. 


1? Oder dachte man daran, daß sein Bruder, der Vizepräsident Karl August von Reisach, 1803 Bücher aus 


mehreren aufgelösten Klöstern, vornehmlich aus Kaisheim nach Neuburg gebracht hat, wo sie den Grundstock 


der Stadtbibliothek abgaben ? 
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Zunächst bestätigen die drei Initialen 
zu Psalm ı, 51 und 101, wie gesagt die 
einzigen in der Hs., die Entstehung in 
Bayern. Sie zeigen die Knollenranken 
mit Endblüten, wie sie seit ottonischer 
Zeit dort üblich sind. Das Knollenwerk 
ist zwar etwas mehr eingekerbt als bei 
den entsprechenden ottonischen Formen, 
das ist aber im 12. Jahrhundert öfter zu 
beobachten und die Blüten sind unver- 
ändert und charakteristisch bayerisch 
(Abb. 6). 

Einespeziellere Zuschreibung erlauben 
indessen auch diese Initialen nicht, die 
Lösung bringt der Stil der Figuren. Eine 
Handschrift, die dem Historiker als eine 
der Quellen zur bayerischen Geschichte 
bekannt, von der Kunstgeschichte da- 
gegen bisher unbeachtet geblieben ist, 
bietet Darstellungen, diein engem Stilzu- 
sammenhang mit dem Münchener Psal- 
ter stehen. Es ist der Codex traditionum 
Frisingensium, den Conradus Canonicus 
et Sacrista 1187 hat zusammenstellen 
lassen, als Bischof Otto II. die Geschicke 
von Stift und Diözese lenkte". Die Hand- 
schrift befindet sich jetzt im Haupt- 
staatsarchiv in München (Hochstift Freising Kloster-Literalien 3 c). Sie fügt die unter 
den einzelnen Bischöfen ausgestellten Urkunden jeweils nach Art eines Kapitels zu- 
sammen und legt dem ganzen mit einer geringfügigen Abweichung!® die Folge der Frei- 
singer Bischöfe zugrunde. Zu Anfang dieser Kapitel, die immer mit einer Initiale be- 
ginnen, sind der betreffende Bischof und die Könige oder Kaiser dargestellt, unter deren 
Regierung er amtiert!”. Meist sind es Brustbilder in Medaillons oder in einem auf die 
Spitze gestellten Quadrat, nur wenige erscheinen entsprechend ihrer Bedeutung in 


a. No 
[9.03.99 


4. Karl der Große. Freisinger Traditionscodex. 
München, Hauptstaatsarchiv 


11 Da ist beispielsweise die etwas geschweifte herzförmige Blüte, die durch einen halbrunden vorgesetzten Lappen 
perspektivisch wirkt und bei der gelegentlich unter diesem Lappen zwei kurze Ranken zungenartig hervorkommen. 
Da sind ferner die Blüten mit einem kurzen, sehr spitzen Mittelblatt, das auf beiden Seiten in ein oder zwei symme- 
trische Blattknollen übergeht. Auch die Fratze am Berührungpunkt der beiden Bogen des B zu Psalm ı gehört dieser 
bayerischen Ornamentik an. 

15 Der Anfang des Textes gibt alle diese Daten, vgl. den Abdr. M. G. SS. XXIV S. 318 und bei Theod. Bitterauf, 
Die Traditionen des Hochstifts Freising (Quellen und Erörterungen zur bayerischen und deutschen Gesch. N. F. IV 
München 1905) S. XXIII. B. gibt eine genaue Beschreibung der Handschrift, die Ausstattung wird aber nur ge- 
streift. 

16 Bischof Anno (854—875) wird Erkanbert (835—854) vorangestellt. 

17 Bei der Gründungsurkunde statt dessen der Bayernherzog Tassilo als Stifter und Landesfürst. 
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ganzer Figur: Tassilo, Karl der Große, Heinrich 1. 
und III., Bischof Abraham, auch Bischof Otto 2» 
der sogar unter einer Arkade steht!®. Dieser letzte 
Bischof und die zu ihm gehörigen Könige sind 
ebenso wie die Traditionen aus seiner Zeit im 13. 
Jahrhundert nachgetragen, im übrigen ist die Aus- 
stattung gleichzeitig und von einem Zeichner, sie 
zeigt den durch Abb. 4 repräsentierten Stil. 

Man mag den Kaiser Karl dieser Abbildung 
neben den Michael des Münchener Psalters hal- 
ten. Es ist derselbe eigentümlich ornamentale Stil, 
derselbe lockere und lebhafte Wechsel ausgesparter 
und getuschter Flächen, die gleiche Vorliebe für 
farbige Streifen, Punkte und Ringe, dieselbe Art 
ihrer Verwendung. Nicht anders verraten die Erd- 
schollen den gleichen Ornamentgeschmack, wie er 
sich im Thron und Mauerwerk der Türme des 
Madonnenbildes äußert. Auch die Bemühungen 
um eine gewisse Eleganz und Geschmeidigkeit der 
Formbildung ist trotz offensichtlicher Unterlegen- 
heit des Künstlers in der ganzen Haltung wie in 
der Bildung der schlanken Unterschenkel und der 
schmalen Füße, auch in der flotten Zeichnung 
von Krone und Szepter noch zu spüren. Die Ge- 
sichtszeichnung stimmt mit derjenigen bei Maria 
und Michael eng überein, die dunklen Augensterne 

PEN. sind ebenso in den äußersten Winkel gerückt, die 

5. Daniel. Cod. lat. 651. fast S-förmige Schwingung der Linie von Braue 

München, Bayerische Staatsbibliothek und Nase kehrt wieder, die feine Bewegung in der 

Linie der Oberlippe ist zu finden. Auch die cha- 

rakteristischen dunklen kleinen Flächen des Futters an den Säumen lassen sich auf- 
weisen. Schließlich sind Technik und Farbigkeit gleich. 

Man sucht natürlich in dem Fonds der Handschriften, die aus Freising in die Münche- 
ner Staatsbibliothek gelangt sind, nach weiteren Parallelen, die diese Lokalisierung be- 
stätigen. Dabei fällt auf, daß gegenüber dem Reichtum der Freisinger Bibliothek an 
Manuskripten des 8., 9., 10., auch des ır. Jahrhunderts solche des ı2. nur in geringer 
Zahl vorhanden sind. Unter diesen wenigen befindet sich aber doch eine Handschrift, 
die in diesem Zusammenhang alle Beachtung verdient, eine Expositio Hieronymi super 
Danielem et prophetas minores (Clm. 6251). Sie enthält nur Initialen mit Knollen- 
ranken bayerischen Gepräges, bei Michas ist der vor der Hand Gottes knieende und von 


'® Abb. in Wissenschaftl. Festgabe z. 1200Jjähr. Jubiläum d. hl. Corbinian, hrsg. v. Jos. Schlecht, München 1924 
S. 289. — Hier S. 148 auch Abb. einer Initiale und des Medaillons mit d. hl. Corbinian. 
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der Taube inspirierte Prophet in den Buch- 
staben eingefügt (Abb. 7), bei Daniel bildet 
dieser selbst das I des Anfangs (Abb. 5). 
Trotz dieser Sparsamkeit des Schmucks ist 
die Handschrift ein Kunstwerk höchsten 
Ranges in der Schönheit der bei aller ro- 
manischen Festigkeit sehr lebendigen noblen 
Schrift, dem reichen, wohl überlegten und 
fein abgestuften Wechsel der Zierschriften, 
den energischen Akzenten der breit ausge- 
füllten größeren Zierbuchstaben und nicht 
zuletzt in der meisterhaften Sicherheit, mit 
der die Figuren- und Rankeninitialen ihrer 
Umgebung eingefügt und mit ihr zu einem 
Rhythmus von ungemeiner Prägnanz ver- 
bunden sind. Dazu eine schöne Leichtig- 
keit und Sicherheit der Erfindung von Figur 
und Ornament und eine für ein deutsches 
Werk dieser Zeit ganz außergewöhnliche ER, 
Eleganz der Linienführung. 6. Initiale D. Cod. lat. 27054. 
Die Figuren dieser Handschrift stehen zu München, Bayerische Staatsbibliothek 

denjenigen des Münchener Psalters in enger 

Beziehung. Die Gegenüberstellung des Daniel und der Berliner Madonna (Abb. ı) läßt 
das ohne weiteres deutlich werden. Der Gesamteindruck ist äußerst verwandt, die ent- 


scheidenden Charakteristika der langgezogenen großen Falten, der reichen T’reppen- 
säume, das Nebeneinander breiter Hauptlinien und zarter Begleitstriche, die langen 
zarten modellierenden Parallelen, wie sie z. B. am Unterschenkel des Michael begegnen, 
kehren wieder. Die Belebung durch ringgeschmückte Borten ist ebenso vorhanden wie 
die Kolorierung der Futterseite bei den abgetreppten Faltensäumen, bei der unten ein 
schmaler heller Streifen stehen bleibt. Die Verhüllung der linken Hand des Daniel er- 
innert an diejenige bei Maria und bei Michael, sie ist durch den Vorwurf dort ebenso- 
wenig gefordert wie hier. Schließlich ‘ist die Technik dieselbe. Trotz aller Verwandt- 
schaft aber ist die höhere Straffheit, Strenge und Klarheit des Stils in Clm. 6251 offen- 
bar. In den Bildern des Psalters ist eine Auflockerung aller Formen zu spüren, anstelle 
der geraden Linien treten leicht geschwungene, man vergleiche das schleppenartig aus- 
schweifende Untergewand oder das lang über das Handgelenk herabhängende Mantel- 
stück der Maria mit entsprechenden Partien des Daniel. Der strenge Schematismus der Ge- 
wandzeichnung entfällt zugunsten einer gelösteren und naturgemäßeren Behandlung der 
Stoffe. Ein Streben nach lebhafter Bewegtheit wird überall sichtbar und verbindet sich 
mit einem neuen großen Reichtum der Form, der sich nicht nur in einer Vervielfältigung 
der Motive gefällt, sondern die Flächen mit einem Netz von feinen Linien und Häkchen 
bedeckt. Zugleich aber entfaltet sich der Körper in ganz anderer plastischer Fülle. Alle 
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Photo: Verfasser 


7. Michas. Cod. lat. 6251. München, Bayerische Staatsbibliothek 


diese Veränderungen aber sind nichts anderes als die Hauptunterschiede spätromanischer 
gegenüber hochromanischen Werken, d. h. der Stil des Daniel ist derselbe wie im Mün- 
chener Psalter, nur repräsentiert er eine frühere Entwicklungsstufe. Während der Psalter 
nach den genannten zeitlichen Eigentümlichkeiten nicht vor 1175 entstanden sein kann, 
andrerseits aber auch vor dem Traditionscodex liegt, ist der Psalmenkommentar noch 
ins Ende des 2. Viertels saec. XII hinaufzurücken!?. 

Die enge Bindung dieser drei Freisinger Handschriften Clm. 6251, 27054 und Tradi- 
tionscodex und ihre Zugehörigkeit ins gleiche Skriptorium ergibt auch die Paläographie. 
Bei dem Psalter und Clm 6251 ist die Ähnlichkeit des Gesamteindrucks ohne weiteres 
ersichtlich (Abb. 5 und 6). Es ist dieselbe eigenartige Schrift mit breiten energischen 
Grundstrichen, zu denen die auffällig zarten Ansatz- und Endstriche und die spitze 
Gabelung der Oberlängen in pikanten Gegensatz treten. Diese Striche sind oft so dünn, 
daß sie im Gesamteindruck wie Unterbrechungen wirken, in 6251 werden sogar in Er- 
weiterung dieses Prinzips die einzelnen Federstriche, die einen Buchstaben bilden, oft 
nicht ganz aneinander geführt. In 27054 ist das seltener, aber doch gelegentlich zu be- 

% Der Schreiber widmet die Hs. »Glavigero coeli.... quo posset cernere Christum/Laetus post mortem (abgedr. 
im Münchener Hss.-Katal.). Eine solche Widmung an den Claviger coeli scheint überall denkbar. Will man sich 
damit nicht begnügen, sondern den Klosterpatron darin vermuten, so sei darauf hingewiesen, daß Petrus in den 


ersten bei Karl Meichelbeck, Historiae Frisingensis Tom, I, Aug. Vind. et Graecii 1724 $. g20ff. abgedruckten 
Urkunden des Klosters Neustift in Freising als solcher genannt wird. 
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merken, der Unterschied mag mit der späteren xp ; ver cogTewrlarıogg: 


Entstehung dieses Codex zusammenhängen, die 
sich in der Neigung zu größerer Regularisierung 
und Festigkeit der Schrift deutlich genug zu er- 
kennen gibt. Beim Traditionscodex ist der ent- ich 
wicklungsgeschichtliche Abstand noch offensicht- W-ur 
licher, da eine entschiedene Neigung zur Brechung 
der Buchstaben eintritt und diese schon sehr nahe ı per 
aneinander heranrücken, aber der Grundcharakter re 
des Skriptoriums ist auch hier vorhanden, und die 
einzelnen Zeichen, z. B. die charakteristischen 
Kürzungsstriche mit zwei eilfertig gemachten Ha- - 
ken, kehren wieder oder sind als zeitliche Abwand- 
lung der früheren zu erkennen. Naturgemäß ist 
die Beziehung zu 27054 enger als zu 6251. Gleich- | 
artige Schriften begegnen nun aber auch noch in eulmı 
anderen gesicherten Freisinger Handschriften?, M&- 


Ra 
108 ScK1 
Beate gt 
alıı un 
af. forq 
fuırte fi 
eni ınlıt 
de fhrpe 
&Xbale 

fuccetfit 
hunc be 
ac moyt 


EZ 


die kleine kunsthistorische Gruppe wird also paläo- de ex fe crediic 

graphisch in einem reicheren Bestand verankert. fterıa ‚pfumwf. 
m 7 

Führt diese Lokalisierung weiter zum histori- L+-*1&1* eg 


schen Verständnis des Stiles, den Clm. 6251 ja 
zweifellos in der ursprünglichsten Form repräsen- 
tiert? Zumindest gibt die örtliche Festlegung die 
Möglichkeit nachzuprüfen, ob die ältere Freisinger 
Kunst oder in Freising befindliche Kunstwerke 
teilhaben an der Genesis dieser Form. Seit der Mitte 
des 8. Jahrhunderts läßt sich ja die Tätigkeit des bischöflichen Skriptoriums verfolgen, 
schon in der ı. Hälfte des 9. Jahrhunderts entfaltet es eine äußerst fruchtbare Tätigkeit?!, 
und aus dem 3. Viertel desselben sind die ersten bodenständigen Miniaturen erhalten, 
schwerfällige, aber kraftvolle Evangelistenbilder in Clm 17011 und 6251, die den Stil der 
karolingischen Schule von Reims ins Deutsche umsetzen. Im 10. Jahrhundert dann eine 
Beziehung zur Reichenauer Kunst des 10. Jahrhunderts in dem gleichwohl sehr selb- 
ständigen und bedeutenden Sakramentar des Bischofs Abraham von Freising (957 — 994). 
Das ı1. Jahrhundert bringt den Anschluß an die bayerische Klosterschule, wobei aber 
eine eigene Freisinger Variante ausgebildet wird und einmal (in den Evangelisten- 


Photo: Les archives phot. d’art et d’histoire, Paris 


8. Hiob. Ms. 168. Dijon. Bibl. Municip. 


2 7, B. München, Hauptstaatsarchiv, Hochstift Freising Kl. Lit. 3b fol. vad ı2«, 18° die beiden oberen Nachträge 
s. XII, fol. 19 der mittelste Eintrag s. XII. Sie sind Clm 27054 zu vergleichen. Ebenso Hochstift Fr. Kl. Lit. 6 fol. 43 
und 44. Bei Fr. Kl. Lit. 4 fol. 16, 44’, 45’, 46, 55° wiederum ist die Ähnlichkeit mit Hd. ı unseres Tradit. Cod. Kl. 
Lit. 3c deutlich. Auch Taf. ı2 d. Corbinian-Festschr. (aus Clm 6423) zeigt eine sehr verwandte Freisinger Schrift d. 
ı. Hälfte s. XIII. 

21 Bernhard Bischoff, Die südostdeutschen Schreibschulen und Bibliotheken in d. Karolingerzeit I (Slg. Biblio- 
thekswissensch. Arbeiten, begr. v. Karl Dziatzko, fortgef. v. Konr. Haebler, hrsg. v. Erich v. Rath, Heft 49, VI Ser., 
Heft 32) Leipzig 1940. 
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bildern von Clm 6832) Eigentümlichkeiten der karolingischen Freisinger Werke wieder 
aufleben. ; 

Mit allen diesen einheimischen Werken hat der Stil des Daniel in 6251 nichts zu tun; 
die karolingischen Werke mochten rustikal, die Figuren des Abraham-Sakramentars 
primitiv, die Klosterschul-Formen ausgeschrieben erscheinen; ebensowenig boten die 
sonstigen erhaltenen Handschriften der Bibliothek einen Anhaltspunkt. Auch den großen 
Neuschöpfungen Bayerns im 12. Jahrhundert, dem allmächtigen Stil von Salzburg, dem 
zarten, aber schr beliebten von Regensburg ist er in keiner Weise verpflichtet, von unbe- 
deutenderen Erscheinungen ganz zu schweigen. Vielmehr wirkt dieser Daniel anderen 
bayerischen Zeichnungen gegenüber durchaus eigenartig. Der Gesamteindruck, die Ele- 
ganz der Zeichnung, die Streckung des Körpers, die Kühnheit und Großzügigkeit einiger 
Gewandmotive, etwa das lange von der Linken herabfallende Mantelstück, die breite 
Faltentraube des Mantels, sprechen für eine Einwirkung westlicher, wohl französischer 
Kunst. 

Aus bayerischen Bibliotheken sind französische Werke, aus denen dieser Stil abgeleitet 
werden könnte, freilich nicht bekannt. Aber es findet sich in der Geschichte Freisings 
eine intensive Beziehung zum Westen. Bischof Otto I., der Große, der Verfasser der 
bekannten Chronik, dessen Denkmal mit Recht im Klosterhof steht, und den die Chro- 
nisten den zweiten Gründer von Freising nennen, hat in Paris studiert. Er hat sich an- 
scheinend mehrere Jahre dort aufgehalten und ist anschließend noch eine Reihe von 
‚Jahren in Frankreich geblieben: 1133 oder kurz vorher ist er, auf der Heimreise von Paris 
begriffen, mit ı5 Klerikern, offenbar Personen des Gefolges, das ihn seinem Stande ent- 
sprechend nach Paris begleitet hatte, als Mönch in das Kloster Morimond in der Diözese 
Langres eingetreten. Morimond gehörte mit Citeaux, Clairvaux, Pontigny und La Ferte 
zu den fünf Stammklöstern des jungen Cistercienserordens, von denen die weitverzweigte 
Organisation ausging und in deren Händen die Leitung des ganzen Ordens lag. Zu der 
Wahl gerade dieses Klosters mag beigetragen haben, daß es seit seiner Gründung 1115 
in Beziehung zu Deutschland stand??, der erste Abt war ein Deutscher. Otto nahm es 
ernst mit den Vorschriften der mönchischen Regel, er verweilte mehrere Jahre im Kloster, 
er setzte sich für die Ziele des Ordens und seine Ausbreitung ein, veranlaßte seinen Vater, 
Markgraf Leopold von Österreich, zur Gründung des Cistercienserklosters Heiligenkreuz 
(Diözese Passau), von dem später andere bedeutende Cistercienserklöster ausgingen, 
und schließlich wurde Otto 1137/38 Abt von Morimond. 

Kurz danach erfolgt seine Wahl zum Bischof von Freising, aber auch in der neuen 
Stellung behält er enge Fühlung mit seinem Kloster, mit Citeaux und dem Cistercienser 
Orden. Er tritt vermittelnd ein, als der Besitz von Morimond angegriffen wird®, er trifft 
wiederholt mit dem hlg. Bernhard zusammen, 1139 sind beide zugleich mit dem Abt 
Adam von Ebrach bei Ottos Stiefbruder König Konrad III. Auch als Überbringer eines 
Schreibens des hlg. Bernhard an den König finden wir ihn, und während seiner An- 
wesenheit bei Hofe wird er mehrfach gerade in Urkunden für Cistercienser-Klöster ge- 


°® Hauck, Kirchengeschichte Deutschlands IV, S. 341 ff. 
°® Hofmeister, Otto v. Freising, Neues Archiv 37, 1912, S. 749. 
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nannt. Wie nahe auch die innere Beziehung zu Morimond geblieben ist, zeigt schließlich 
vor allem Ottos Tod. Als er sein Ende herannahen fühlt, begibt er sich »ad Morimun- 
dense suum monasterium«*. Dort stirbt er, nachdem er den Brüdern seine Werke zur 
Verbesserung übergeben, im Kreise vieler Äbte, Bischöfe und Mönche. Dort wird er 
auf seinen Wunsch bestattet. 

Das alles führt zunächst auf den Kreis der ersten Cistercienser Klöster, wenn wir 
französische Vorbilder für den Daniel und den von gleicher Hand stammenden Michas 
in Clm 6251 suchen. 

Die Bildhandschriften der Schule von Citeaux, die sich alle in der Frühzeit des 
12. Jahrhunderts bis 1134 zusammendrängen, befinden sich jetzt in Dijon. Sie sind von 
Charles Oursel® veröffentlicht. Eines der Hauptwerke, ein vierbändiges Exemplar der 
Moralıia Gregorii, im dritten Band ıırr datiert, enthält einen stehenden Hiob?®, der in 
denkbar enger Beziehung zu den Gestalten von Clm 6251 steht (Abb. 8). Die Falten- 
zeichnung ist schlechthin dieselbe in der Form der einzelnen Schemata, bei denen lange 
gerade Linien und flachgeschwungene Bogen in den Vordergrund treten, wie in der 
Unterscheidung breiter Grundlinien und zarter Begleitstriche. Bei Michas (Abb. 7) ist 
diese Übereinstimmung vielleicht noch offensichtlicher als bei dem Daniel, bei dem aber 
wiederum auf die entsprechende Innenzeichnung am rechten Arm, auf die bewegten 
Faltensäume, die langen geraden Konturen des Mantels und die verwandte Technik 
glatter Kolorierung hinzuweisen ist. Auch die Schattierung der Innenseite bei den klei- 
nen Faltenglocken der Säume ist in Citeaux beliebt (Oursel Taf. VI), und die unge- 
wöhnlichen, eine kleine Faltenglocke bildenden Umschläge der Ärmel, die nur bei gro- 
Ber Weite denkbar sind, bilden eine ausgesprochene Besonderheit cisterciensischer Male- 
reien2?. 

Der genannte Hiob scheint zunächst etwas isoliert zu stehen innerhalb der übrigen 
Ausstattung der Moralia und gegenüber dem zweiten stilistisch zugehörigen und un- 
gefähr gleichzeitigen großen Werk der Schule, der Bibel des Stephan Harding, die das 
Gewand entweder modellieren oder eine weniger dichte, weniger harte und weniger 
ornamentale Gewandzeichnung bevorzugen. Indessen zeigt die Behandlung der Stoffe 
am Lager des Holofernes (Oursel Taf. 10) und des Mathathias (Oursel Taf. 14), auch 
bei dem zwischen Ecclesia und Synagoge thronenden Christus (Oursel Taf. 8) doch eine 
sehr verwandte Behandlung, und Kopf, Hände, Füße, der einfache große Umriß, die 
Faltensäume sind ganz wie sonst in diesen Werken der Schule. Man kann also anneh- 
men, daß der Stil auch in der Version des Hiob eine größere Beliebtheit genoß, als man 
zunächst denkt. Vielleicht war er besonders in Morimond zu Hause — ich kenne keine 
gesicherten Bildhandschriften dieses Klosters. Letzten Endes ist es aber auch gleich- 
gültig, ob die in Freising benutzte Vorlage in Citeaux selbst oder Morimond entstanden 
war, entscheidend bleibt, daß es sich um eines der Frühwerke cisterciensischer Kunst 
handelt, die zugleich ihren Höhepunkt bedeuten. 


21 Meichelbeck, S. 345. 

25 Ja miniature du ı2me siecle ä l’Abbaye de Citeaux d’apres les mss. de la Biblioth@que de Dijon, Dijon 1926. 
26 Dijon Ms. 168 fol. 7. 

?” Oursel Taf. 6 Glockenspieler, Taf. 23, Mönch, Taf. 28 Reiter. 
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Es ist, soweit ich sche, das einzige Mal, daß diese Kunst von Citeaux in Deutschland 
wirksam wird, trotz zahlreicher und früher Tochtergründungen. Kein Zweifel, daß Otto 
von Freising selbst diesen Stil inauguriert oder doch die Vorlage vermittelt hat. Wir 
kennen diesen Mann ja nicht nur als tatkräftigen und klugen Förderer seines Bistums, 
der seine hohen Beziehungen als Enkel Heinrichs IV., Stiefbruder Konrads III., Oheim 
Barbarossas zum Wohl der ihm anvertrauten Kirche und seiner Untertanen zu nutzen 
weiß, sowie als eifrigen Förderer kirchlichen Lebens und klösterlicher Zucht, der schon 
in den beiden ersten Jahren seiner Amtsführung das Kloster Neustift vor den Toren 
Freisings gründet, das in Verfall geratene Schäftlarn mit Prämonstratensern neu besiedelt 
und die Benediktinerklöster Schlehdorf und Schliersee als Chorherrnstifte zu neuem 
Leben erweckt. Otto ist ebensosehr ein Mann der Wissenschaft, er sorgt für die Ver- 
tiefung der Bildung seines Klerus, bringt das Organon des lateinischen Aristoteles nach 
Bayern, die Lektüre der Klassiker erfährt unter seiner Einwirkung eine neue Belebung?®*. 
»Tanta Cleri religione ac literarum scientia resplendebat Frisinga, ut in Romano orbe 
pauci pares: meliores, doctiores, ac celebriores nulli reperirentur, ac maximo iure Fri- 
singa mons doctus passim appellaretur«, schreibt Meichelbeck S. 350 mit ausdrück- 
lichem Bezug auf die Wirksamkeit Ottos, unter dem auch die Domschule in Blüte steht. 

Bei seinen Studien hatte Otto die Unentbehrlichkeit der Bibliotheken kennengelernt, 
und in Freising fand er eine in ehrwürdige Zeiten zurückreichende hochbedeutende 
Büchersammlung vor, die ihm an sich schon die Verpflichtung zu angemessener Fort- 
führung auferlegte. Kein Wunder also, wenn er aus Morimond oder Citeaux Hand- 
schriften nach Freising brachte, auch das genannte Organon des Aristoteles hatte er aus 
Frankreich. Und wenn Hofmeister so treffend formuliert valle großen Bewegungen seiner 
Zeit haben in diesem großen Geist ihren Widerhall gefunden«, so kann man wohl daran 
denken, daß die frühe Cistercienser Malerei zu den eigenartigsten und kühnsten Schöp- 
fungen des 12. Jahrhunderts gehört, und kann wohl fragen, ob der Bischof nicht mit 
voller Absicht ein Werk dieser Art seinen Schreibern verschafft und als Vorbild hinge- 
stellt habe, zumal er eine heimische buchmalerische Produktion von Rang nicht vorge- 
funden hat, so weit wir aus dem Erhaltenen schließen können. Es fügt sich diese Hypo- 
these vollendet in das Gesamtbild der Persönlichkeit Ottos und seines inneren Gegen- 
satzes zum hlg. Bernhard. Während dieser, besessen von dem Wunsch nach Verwirk- 
lichung seiner Ideen bis zum letzten, bestimmt »litterae unius coloris fiant et non de- 
pictae« und so den blühenden Stamm der Cistercienser Buchmalerei rücksichtslos ab- 
schneidet, bringt Otto von Freising, geleitet von dem duldsameren Verständnis des Ge- 
lehrten für jede bedeutende Schöpfung menschlichen Geistes, ein Werk dieser Buch- 
kunst — mehrere Jahre nach jener echt cisterciensisch-puritanischen Verfügung von 
1134 — zum Mons doctus. Hier konnte das fremde Reis Wurzel schlagen und eine neue 
Blüte treiben. 

Freilich scheint die geringe Anzahl der erhaltenen Freisinger Denkmäler dieses aus 
der Cistercienser Kunst abgeleiteten Stiles in einem gewissen Mißverhältnis zu der Be- 
deutung zu stehen, die ihm hier beigemessen wird. Indessen ist das bei den Freisinger 


°®* Handbuch d. Bibliothekswissensch., hrsg. v. F. Milkau und G. Leyh III, Leipzig 1940 S. 202 (Christ). 
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Bildhandschriften des 9. und 10. Jahrhunderts nicht anders: die beiden Evangeliare des 
9. Jahrhunderts haben weiter keine Verwandten, das Sakramentar des Bischofs Abraham 
ist ganz isoliert, und auch im ı1. Jahrhundert fehlt eine strikte Homogenität der erhalte- 
nen Bildhandschriften. Außerdem aber finden wir den Freisinger Stil Ottos, wenn man 
ihn so bezeichnen will, durch eine ganze Reihe von Beispielen an einer Stelle vertreten, 
die seit alter Zeit in engster Verbindung mit Freising lebt: in Schäftlarn. In karolingi- 
scher Zeit wird dieses Kloster von Freising aus geleitet und mit Büchern ausgestattet??, 
und eines der beiden an Reimser Bildvorlagen anknüpfenden im Auftrag des Bischofs 
Anno von Freising (854— 75) hergestellten Evangeliare stammt aus Schäftlarn. Die Neu- 
gründung des Klosters durch Otto im Jahre 1140, bei der das Wissen um diese alte enge 
Beziehung und das Gefühl der Verantwortung für das Freising unterstellte Kloster wohl 
mitgesprochen haben mögen, knüpft das Band aufs neue, und wieder dokumentiert sich 
die Beziehung auch auf dem Gebiet des Buchwesens: das Epitaphium Ottonis ist durch 
eine Schäftlarner Handschrift überliefert?°, und um 1180 erfolgt eine Bücherschenkung 
von Freising an Schäftlarn, die vor dem Generalkapitel des Freisinger Bischofs feierlich 
vollzogen wird®!, 

Schäftlarn entfaltet schon im ı2. Jahrhundert eine rege Schreibtätigkeit, es haben 
sich zahlreiche Handschriften dieser Zeit besonders in der Münchener Staatsbibliothek 
erhalten, unter ihnen nicht wenige mit künstlerischer Ausstattung. Leider war es infolge 
der Kriegsmaßnahmen zur Sicherung der Handschriften nicht möglich, den ganzen 
Fonds durchzusehen, aber die Literatur? und die vorhandenen Photos und Abbildun- 
gen®®, die naturgemäß die wichtigsten Denkmäler berücksichtigen, scheinen ein Urteil 
zu erlauben. Das Interesse konzentriert sich in diesem Zusammenhang auf Clm 17 161 
(Decretum Gratiani) und 17137 (Vita sanctorum), beide mit figürlichen Initialen. Die 
Abbildungen, die Scheidig Taf. VI, VII ı und 4 und VIII ı —3 aus diesen beiden Hand- 
schriften gibt, erweisen die Übernahme des durch den Freisinger Psalter vertretenen 
Stiles. Noch bessere Beispiele sind das A fol. 117 in Clm 17161, dessen Figuren man 
neben die Madonna im Kupferstichkabinett halten mag, und ein J mit bärtigem fron- 
talem Kopf, der dem Christus in München sehr verwandt ist. 17161 ist nach Ein- 
trag des Schreibers Adalbert für Schäftlarn gemacht, in Clm 17137 weist Scheidig 
denselben Zeichner und teilweise die Hand des Adalbert nach, eine dritte Schäft- 
larner Handschrift Clm 17068 gehört zur gleichen kunsthistorischen Gruppe, eine 
vierte ist ihr durch das Rankenwerk verbunden. Diese Handschriften liegen entwick- 
lungsgeschichtlich nach Clm 6251 und vor 27054. Eine Miniatur in Clm 17 144, eben- 
falls aus Schäftlarn®*, schon von spätromanischer Bewegtheit des Gewandes und nicht 


29 Bischoff 1. c. S. 152. 

90 Gesta Friederici ed. Waitz S. VIII N. 7, ed. de Simson S. XIN. ı. 

31 Wattenbach, Schriftwesen des Mittelalters, Leipzig 1896 S. 580. 

32 Zuerst hat Bange, Bayer. Malersch. S. ı51f. einige Schäftlarner Hss. genannt, ich danke seinem Entgegen- 
kommen etliche Photos. Ausführlicher hat sich dann Walter Scheidig, Der Miniaturenzyklus zur Weltchronik Ottos 
v. Freising, Straßburg, Heitz 1928, mit den Schäftlarner illuminierten Hss. beschäftigt. 

33 Bei Scheidig. 

31 Eugen Stollreither, Bildnisse des IX.—XVIII. Jhs. aus Hss. der Bayer. Staatsbibliothek, München, Reusch 
1928 Taf. XIII. 
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vor den 8oer Jahren entstanden, zeigt den Stil ebenfalls, aber in der Gewandbehandlung | 
verwaschen und summarischer. Bei dem Schäftlarner Barbarossa-Bild des Cod. Vat. lat. 
2001, einer an den Kaiser gerichteten Mahnung des Propstes Heinrich von Schäftlarn 
zum Kreuzzug, ist die Faltenzeichnung noch mehr verändert, aber viele Eigentümlich- 
keiten des Stils sind doch noch erhalten, und der Gesamteindruck läßt die Lokalisierung 
nach Schäftlarn ohne weiteres zu3®. Der Stil muß also in Schäftlarn eine große Beliebt- 
heit besessen haben, während in Freising selbst Weihenstephan nicht daran teilnimmt”. 
Der Vergil der Erlanger Handschrift 393, den Lutze?® mit der Madonna des Berliner 
Einzelblattes zusammenbringt, stellt eine stärker modifizierte Abwandlung des Frei- 
singer Stils dar, zeigt ihn in einem anderen, bisher nicht bestimmten, wohl ebenfalls 
bayerischen Skriptorium wirksam. 

Vielleicht hat Otto von Freising selbst diesen Stil nach Schäftlarn verpflanzt, jeden- 
falls sind Clm 171937 und 17161 schon ins dritte Viertel des Jahrhunderts zu datieren. 
Aber doch haftet allen diesen Werken aus Schäftlarn etwas Provinzielles an, der Stil hat 
an Originalität eingebüßt, die Zeichnung ist ängstlicher, der große Wurf fehlt. So ist die 
Bedeutung dieser Schäftlarner Werke mehr eine geschichtliche als eine künstlerische, 
sie bestätigen die vorbildliche Kraft dieser unter den Auspicien Ottos von Freising ge- 
schaffenen Form, die ja auch stark genug war, den großen Freisinger Brand von 1159 
zu überdauern. Den rechten Begriff von der Originalität dieses Stiles, von den künstleri- 
schen Möglichkeiten, die er bot, geben nur die in Freising selbst entstandenen Werke. 

Mit der Lokalisierung dieser künstlerischen Ausdrucksform auf Freising aber findet 
unser nur aus den Schriftquellen geschöpftes Wissen von der Bedeutung des Skriptoriums 
auf dem Mons doctus von der kunstgeschichtlichen Seite her endlich die immer wieder 
vermißte anschauliche Bestätigung durch erhaltene Denkmäler. Zugleich erfährt das 
Gesamtbild der Malerei im Bayern des 12. Jahrhunderts eine wesentliche Bereicherung, 
dieser Freisinger Stil reiht sich den Schöpfungen von Salzburg und Regensburg würdig 
an: Innerhalb der ganzen romanischen Kunst Deutschlands aber nimmt er eine Sonder- 
stellung ein als alleiniges Zeugnis der Einwirkung der Buchkunst von Citeaux. 

®> Stephan Beissel, Vat. Min. Freiburg 1893 Taf. XIX. Man achte auf die Verwendung von farbigen Borten 

und Einzelformen, auf die mit kleinen Ringen oder Tupfen gemusterten Flächen. 
. 3% Einen Stilzusammenhang der Illustrationen des in Jena befindlichen Exemplars der Chronik Ottos v. Freising 
mit den genannten Schäftlarner Hss. kann ich im Gegensatz zu Scheidig nicht erkennen, der glaubt, sie der Schäft- 
larner Entwicklungsreihe Clm 17137, 17161, Vat. lat. 2001 und Clm 17010 zwanglos einfügen zu können ($. 79). 

»” Vgl. die v. Abt Altun (1182—-97) gestifteten Hss. Clm 21524, 21562 und 21569 mit ihren andersartigen Zeich- 


nungen, Stollreither l.c. Taf. 21—23. 
»® Bilderhandschriften der Universitätsbibliothek Erlangen, Erl. 1936 S. 158 Abb. 81. 
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DEBSBBULGER ZEIT 
DER MÜNCHNER GOTISCHEN MALEREI 


VON KARL OETTINGER 


Il. Die Nachfolge des Worcester-Meisters 


Die Wirkung des Meisters der Worcester-Kreuztragung, der den Gegenstand unserer vor- 
angehenden Betrachtung gebildet hat!, war gewaltig. Sie reicht weit über Bayern hinaus. 

Daß wir von ihm nur Arbeiten kleinen Formats besitzen, ist wohl nicht nur Zufall. 
Erst die Generation seiner Schüler erringt den um 1440 notwendigen großen Maßstab 
und damit zugleich eine neue Standfestigkeit und Wucht und die volle Prägnanz physi- 
scher und seelischer Charakteristik, wie sie dem aus dem Iyrischen Stil des frühen 
15. Jahrhunderts herausstoßenden Lehrer noch fehlt. 

Von den fünf Malern, die wir um die Mitte des Jahrhunderts in München tätig ver- 
muten können, ist keiner von ihm unberührt und gewiß können die meisten als seine 
Schüler gelten: die Meister des Münchner Domkreuzigungsaltares, der Benediktbeuerner-Kreuzi- 
gung und des Tegernseer Altars. 

Dieser letztere, ohne Zweifel der genialste in Bayern überhaupt, hat, wie schon er- 
wähnt, bis zu Buchners entscheidender Richtigstellung? zu Unrecht den Namen Gabriel 
Mäleßkirchers getragen. Sein erhaltenes Schaffen für Tegernsee war auf der Münchner 
Ausstellung 1935 vereinigt®. 

Seine Nürnberger Kreuzigung von 1445—46 (Abb. ı, 2) stellt ihn seinem Lehrer 
durchaus selbständig gegenüber. Dennoch verbindet sich die Komposition aufs engste 
mit der Londoner Verspottungszeichnung des Worcester-Meisters (Zeitschr. d. Ver. f. 
Kw. 1940, S. 220, Abb. 3). Der verhältnismäßig strenge Bau, der all dem Ausfahrenden, 
Zügellosen zum Trotz das ganze bindet, ist erstaunlich verwandt. In einem Halbkreis 
um den streng axialen Mittelpunkt schließen sich, durch grelle Beleuchtung hervor- 
gehoben, beidemal die Hauptgruppen zusammen. Da und dort bilden kauernde Ko- 
boldgestalten gleicher Scheußlichkeit die Flügel. 

Der Stammbaum dieser ganzen Unterwelt auf den Tegernseer Tafeln ist damit er- 
kannt. 

Freilich haben bei dem jüngeren Meister alle Figuren mehr Maß und Kraft. Die 
wuchtigen Höckernasen an Stelle der kurzen, abgebissenen des Lehrers, sind ein Symp- 
tom für die noch härter zupackende Charakteristik, die sich viel präziserer Beleuchtung 
und Modellierung bedient. Ein Kolorist von hohem Rang stellt nun auch die Farbe in 
den Dienst einer phantastischen Höllenschilderung, die in manchem Bosch vorweg- 
nimmt. Es ist zu hoffen, daß die Übermalung des Himmels einmal entfernt wird. Das 
Bild wird sich dann erst recht als Münchens großartigster Beitrag zur altdeutschen 
Malerei erweisen. 

1 Zeitschrift d. deutschen Ver. f. Kw. 1940, S. 2ı7fl. 


?2 Münchner Jahrb. d. bild. Kunst XIII, 1938/39, S. 36. 
3 Die Anfänge der Münchner Tafelmalerei 1935, Kat. Nr. 24—33. 
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Photo: German. Museum, Warez 
I. Meister von Tegernsee, Rreuzigung (Ausschnitt rechts). Nürnberg, Germanisches Museum 
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Pantheon. 19 


Aus: 


2. Meister von Tegernsee, Kreuzigung. Nürnberg, Germanisches Museum 
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Photo: Bayr. Staalsgemäldeslgn., München 


3. Meister von Tegernsee, Kreuzigung. München, Pinakothek 


Dank Buchners neuer Fixierung der Entstehungszeit des Tegernseer Hochaltars ist 
nun auch die bisherige Vorstellung von der Entwicklung des Meisters zu korrigieren. 
Die zweite große Kreuzigung in der Münchner Pinakothek (Abb. 3), bisher für ein 
Frühwerk gehalten, erweist sich jetzt als mindestens ein Jahrzehnt nach der Nürnberger 
Fassung gemalt. Das Schlankerwerden der Proportionen, das Stillwerden der Motive 
und die gehaltenere Ordnung in Licht und Fläche und Raum entsprechen dem Weg, 
den wir in den gleichen Jahrzehnten von 1440 — 1460 auch Multscher und Roger van 
der Weyden gehen sehen. Er entspringt in diesem Augenblick nicht allein dem Altern 
jener Generation, wie es fast alle Künstler von Aktion zum Zustand führt, sondern deckt 
sich da mit der allgemeinen Bewegung zu beruhigter, kühlerer Schilderung, die um 1460 
dem niederländischen Einbruch in ganz Deutschland die Tore öffnet*. 

Die Areuzigung von Benediktbeuern (Abb. 4) ist manchmal dem Pseudo-Mälesskircher 
als Frühwerk zugeschrieben worden. Der Maler ist, wenn auch gewiß unter dem Ein- 
druck des Teegernseers, neben dem er gelernt und geschaffen hat, doch dem gemeinsamen 
Lehrer noch enger verpflichtet. Von jenem stammt die noch viel mehr streuende Kom- 
position mit den übereinander gemischten Gruppen und Figuren und vor allem die ver- 
kürzten Pferde fühlen wir als Erfindungen des Worcester-Meisters, die beim Tegernseer 
schon viel mehr in jüngere und eigenwilligere Art verwandelt sind. Auch koloristisch 

* Von den durch Kieslinger, Wiener Jb. f. Kunstg. IV 1926, S. 72, dem Pseudo-Mälesskircher zugeschriebenen 


Zeichnungen scheint mir nur das Dresdner Blatt mit Maria und Johannes Berührung mit seiner späteren Münchner 
Kreuzigung zu zeigen, doch dünkt es mir kaum eigenhändig. 
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Photo: Bayr. Staatsgemäldeslgn., München 


4. Meister von Benediktbeuren, Kreuzigung. München, Pinakothek 
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Photo: Bayr. Staatsgemäldeslgn., München 
5. Meister der Münchner Domkreuzigung. München, Frauenkirche 


schließt sich die Tafel enger an die doch gewiß zwei Jahrzehnte früher entstandene 
Worcester-Kreuztragung an’. 

Der Maler der Münchner Domkreuzigung (Abb. 5) ist ein Schüler des Worcester-Meisters. 
Doch weisen die hageren, starren Gestalten der stehenden Frauen mit ihren sturen Augen 
und die trockenen Falten und Farben auf noch andere Einwirkung hin: vielleicht auf 
den Meister von Polling, der wohl auch vom Worcester-Maler berührt ist, dessen Schul- 
herkunft aber in andere Richtung weist. 

Der Domkreuzigung stehen zwei Zeichnungen nahe: eine Areuztragung aus der Samm- 
lung Rodrigues in der Wiener Albertina (Abb. 6) und eine Geißelung im Münchner 


> Dafür vergleiche man das im Pantheon 1934/1, S. 107 abgebildete Detail. Buchner hat die Mitarbeit zweier 
Hände an diesem Bild betont. 
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2 P z WEBER 


Aus. Anzeiger des Germ. Nat. Mus., Nürnberg 1930/31 


6. RKreuztragung Rodrigues. Wien, Albertina 


Kabinett®. Sie verraten in Motiven und Typen noch mehr als das Gemälde die Ab- 
hängigkeit von dem Lehrer und könnten um 1440 entstanden sein. Doch handelt es sich 
ohne Zweifel um Nachzeichnungen, zumal sich in Basel und München Blätter der 
gleichen Zeichnerhand nach älteren und schulfremden Kompositionen erhielten”. 

Die Münchner Ausstellung 1935 brachte zwei Flügeltafeln der Domkreuzigung, gegen- 
wärtig im Züricher Kunsthaus zu Tage ®. Grablegung und Ölberg werden von Buchner 


6 Abb. bei Benesch, Österr. Handzeichng. 1936, T. 34; auf der Rückseite die Skizze einer stehenden Maria. 
2 Benesch, 1.36 bis 36. $ Katalog Nr. 21, 22. Die auf Grund des Aufenthaltsortes der Bilder im 19. Jahrh. 
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Photo: Bayr. Staatsgemäldeslgn., München 


7. Münchner Meister der Marientafel, Verkündigung. Zürich, Kunsthaus 


der gleichen Hand wie das Hauptbild gegeben, die Rückseite mit Verkündigung und 
Geburt (Abb. 7, 8) jedoch einem anderen, viel bedeutenderen Maler. Er dürfte jünger 
sein als der Schöpfer des Mittelbildes, zeigt beruhigtere, maßvollere und harmonischere 
Formen. Die für die bayrische Schule typischen, grimassierenden Züge sind nur mehr 
etwa in dem Blick des Josef zu spüren. 

Daß aber auch er noch der Tradition des Worcester-Meisters verpflichtet ist, könnte 
durch eine, vielleicht von seiner Hand stammende Zeichnung in Dresden mit drei orientali- 
schen Reitern (Abb. 9) erwiesen werden, die zuerst Winkler in den Umkreis des Wor- 
cester-Meisters gesetzt hat, und die von Benesch diesem selbst gegeben worden war. 


vermutete, mainfränkische Herkunft wird durch die eindeutige Aussage von Holz, Größe, Nymbenzeichnung und 


Typenwelt widerlegt, die über die Zugehörigkeit der Züricher Passiorstafeln zur Domkreuzigung keinen Zweifel 
erlauben. 
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Photo: Bayr. Staatsgemäldeslen., München 
8. Münchner Meister der Martentafel, Geburt Christi. Zürich, Kunsthaus 


Die neue Gewichtigkeit und Schwere der Proportionen von Reitern und Pferden 
schließen zwar die Zuschreibung an den Lehrer aus, machen aber sicher, daß es sich um 
einen bayrischen Nachfolger desselben handelt. Zu keinem derselben sind aber in Pro- 
portionsgefühl und Typen, Gewandbehandlung und Ausdruck die Beziehungen enger, 
als zu den Züricher Marientafeln. Soweit man Gemälde und Zeichnungen überhaupt 
vergleichen kann, ähnelt der Kopf des hl. Josef den beiden Reitern bis in Einzelheiten 
von Blick und Haarbehandlung. Übrigens finden sich auch bei den Grisaillenfiguren 
an der Architektur der Züricher Verkündigung den Dresdner Reitern ähnliche T'ypen 
und Bewegungen. Doch müßte die Zeichnung vor den Gemälden entstanden sein, die 
sich schon selbständiger zeigen. 

Die Postreiterzeichnung in München (Abb. 10), von Benesch gleichfalls dem Worcester- 
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Photo: Lichtbildstelle, Wien 


9. Münchner Meister der Marientafeln? Zeichnung mit drei Reitern. Dresden, Kupferstichkabinett 


Meister zugeteilt, ist zwar dem ängstlichen Strich und der zögernden Modellierung 
nach gewiß nur eine Nachzeichnung, doch könnte sie, wieder als frühes Werk, auf den 
gleichen Maler zurückgehen. 

Die Domkreuzigung und ihre Flügel gehören nach allgemeiner Annahme in die Zeit 
um oder nach 1450. Die Zeichnungen könnten ein Jahrzehnt älter sein. 

Die Wirkung der Schule des Worcester-Meisters reicht aber weit über Bayern hinaus. 

Schon in den dreißiger Jahren zeigt sie sich in Nürnberg und war Anlaß für Zimmer- 
manns Lokalisierung dorthin?. Die Kreuzigung von St. Sebald (Zimmermann Taf. 148) 
und einige Verwandte verwenden zumindest Motive von ihm, wie den im Vordergrund 
knieenden Schergen und den in die Tiefe sprengenden Reiter. Vielleicht ist die ganze 
Komposition die auch der Meister des Breslauer Barbaraaltars in seiner Heidauer Kreuzi- 
gung (Zimmermann Taf. 149) übernahm, einem für beide gemeinsamen Vorbild des 
Worcester-Meisters nachgeahmt, das auch den Kalvarienberg aus Benediktbeuren (Abb. 
4) bestimmt hat. 

In Salzburg verwendet der altertümlich bodenständige Meister von Laufen um 14.40 
in seiner Wiener Kreuztragung!® eine Schergengestalt des Worcesterbildes. Die Areuzi- 
gung von St. Peter am Kammersberg in der Grazer Galerie!!, die beste Arbeit der in 


° H. Zimmermann, Nürnberger Malerei 1350—1450, Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums Jg. 199081, 
Nürnberg 1932. 

1° Abb. im Jb. d. kunsthist. Samml. in Wien, N. F. IV, 1990, Taf. V, und S. 168. 

!! Karl Oettinger, Hans von Tübingen, S. 99, Taf. 87. 
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Photo: Lichtbildstelle, Wien 
10. Münchner Meister der Marientafeln? Nachzeichnung. Postreiter. München, Kupferstichkabinett 


Friesach in Nordkärnten ansässigen Malerwerkstatt um 1450, steht offenbar unter der 
Einwirkung der grausamen bayrischen Kalvarienberge, so deutlich die Übersetzung in 
die Lokalrichtung wird. 

In Wien endlich ist der große Znaimer Schnitzaltar (Abb. ı1, ı2) des Kunsthistori- 
schen Museums in seinen Flachreliefs geradezu als Münchner Schulwerk anzusehen, 
während die Gemälde außen aus einer altertümlichen donauländischen Werkstatt stam- 
men!?. Die Übereinstimmung des Kreuztragungsreliefs mit der Zeichnung Rodrigues 
(Abb. 6) hat Benesch sogar den gleichen Meister vermuten lassen. Auch die Kreuzi- 
gung im Mittelteil geht in ihrer infernalischen Wildheit und Wucht nur mit den bayri- 
schen Werken zusammen und ist ohne jede Berührung mit der im Donauland heimi- 
schen Plastik und Malerei. Baldaß!? hat festgestellt, daß mitten durch den Altar stilistisch 
eine Trennungslinie geht, die zwei Hände scheidet. Die linke Hälfte mit den klotzigeren 
und plebeischeren Figuren stammt von dem ohne Zweifel von Bayern gekommenen 
Hauptmeister, der für den ganzen Entwurf verantwortlich ist, die rechte Hälfte gehört 
einer Hand von nicht minder begabter, aber milderer, versöhnlicherer Art, die sich dem 
Donauländischen bei aller Anpassung an den Gesamtstil des Werkes eher einfügt. 

Dieser Altar ist gewiß das bedeutendste Werk der deutschen Plastik der Vierziger 
Jahre. Rechnen wir ihm die eigenhändigen Werke des Worcester-Meisters und die Te- 


12 Karl Oettinger, Hans von Tübingen, S. ııı und Jb. d. preuß. Kunstsamml. 1937, S. 227. 
13 Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien N. F. IX, 1935, S. 29. 
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Photo: Kunsthistorisches Museum, Wien 


11. Znaimer Schnitzaltar, Kreuztragung. Wien, Kunsthistorisches Museum 


gernscer Hochaltartafeln zu, so wird die Großartigkeit der bayrischen Kunst in diesem 
Augenblick offenbar. Die Tendenz zu kraftvoller, zu jeder Übersteigerung gewillter 
Charakteristik ließ Bayern gerade in dieser Epoche sein Bestes geben. Die Neigung zu 
bäuerlich derber Drastik, zu gewaltsamer und oft roher Handlung und Gebärde lebt 
sich damals am freiesten aus. Es mußte so sein, daß gegen 1470 hin entgegengesetzte 
Zeitforderungen München absinken ließen. Der wirkliche Mäleßkircher, den uns Buch- 
ner gezeigt hat, ist ein Epigone des Tegernseers, der mit der großen Lokaltradition die 
modernen niederländischen Stilelemente der Wolgemutgeneration verbindet. Die wohl 
in Salzburg gemalten Tafeln des Altars von St. Leonhard bei Tamsweg mit einigen ver- 
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Photo: Kunsthistorisches Museum, Wien 


12. Znaimer Schnitzaltar. kreuzigung. Wien, Kunsthistorisches Museum 


wandten Stücken in Salzburg selbst stehen, gegen 1460 datierbar, zwischen ihm und 
der älteren bayrischen Tradition, die auch ihre Grundlage bildet. 

Von der Münchner Schule von 1430 bis 1450, wie sie nun wieder sichtbar ist, heben 
sich die gleichzeitigen Schulen der ostmärkischen Zweigstämme — Hans von Tübingen 
und Albrechtsmeister im Donauland, Meister des Londoner Gnadenstuhls in Steiermark, 
Konrad Leib in Salzburg — eindeutig ab. So sehr deren Verschiedenheit untereinander 
schon seit der Romanik zu greifen ist!? wird doch bei ihnen allen die Grundhaltung des 
bajuvarischen Kerngebiets abgelehnt: Das Krasse, Schreiende, Ausfahrende, die wilde 
Besessenheit in Ausdruck und Mitteln. Daß in Bayern gerade die Gedränge-Kreuzi- 
gung das vorwiegende Thema ist — was schon unsere Abbildungen bezeugen — daß am 
liebsten Passion und Marter und grausame, satanische Wesen gezeigt werden, während 
die »guten« Personen entweder weggelassen oder versteckt oder endlich selber ins Ge- 


13 Vergl. Oettinger, Die Eigenart der Ostmarkstämme in der Buchmalerei des 13. und frühen 14. Jahrhunderts, 
Zeitschr. d. d. Ver. f. Kw. 1939, VI; S. ı. 
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meine erniedrigt sind — darin allein schon spiegelt sich der Abstand von Salzburg, 
Steiermark und dem Donauland, wo immer das Marienleben besser gelingt, wo auch die 
Kreuzigungen von ihrem Schrecken verlieren, die Heiligen und Freunde Christi vor- 
gezogen werden und im Gegensatz zu jener parteiischen Verteufelung sogar die Scher- 
gen nicht im Grunde schlecht gezeigt werden, sondern so, als wüßten sie es nicht besser. 
Eine stillere und freundlichere Welt, dem Übergang zwischen weichem Stil und dem 
neuen Überrealismus am günstigsten, läßt deshalb diese Gebiete früher einsetzen und 
weit bis in die Vierzigerjahre hinein von den fließenden runden Formen des Jahrhundert- 
beginns vieles zögernd festhalten, während Bayern erst mit dem modernen Stil nach 
1430, dann aber schlagartig in Führung kommt. Ähnliche Härte und Prägnanz kennt 
nur noch Tirol. Doch verhindert die zur Charakteristik dieses Teilstammes gehörige 
strenge und ernste Selbstzucht jene genialische Maßlosigkeit, die die besten Münchner 
Schulwerke bestimmt. 

Die letzten Generationen der altdeutschen Malerei haben in Oberbayern nichts 
Gleichwertiges mehr erreicht. Nur in der Plastik des »Torsionsstiles« um 1480 bot sich 
dem Stamm noch eine große Gelegenheit: Erasmus Grassers Münchner Maruschka- 
tänzer verraten das gleiche skurrile Temperament. Es findet sich im donaubayrischen 
Regensburg ähnlich, aber gemildert: der große Meister des Erminoldgrabmals im späten 
13. Jahrhundert und dann wieder Altdorfer in den grandiosen Passionstafeln von St. Flo- 
rian künden Verwandtschaft und Sonderart. 
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KINSZERSITORTES TJAGBBIPD BURASORANACHD 1: 
VON E. HEINRICH ZIMMERMANN 


Vater und Sohn Cranach sind die Schöpfer und Vollender des höfischen Jagdbildes 
der deutschen Renaissance. Schon aus der frühen Wittenberger Zeit stammt der große 
Holzschnitt der Hirschjagd, die trotz aller Fülle und Frische an Einzelbeobachtungen 
in ihrer Komposition noch kraus und unausgeglichen wirkt. Die Fortsetzung bildet das 
1529 datierte Gemälde des Kunsthistorischen Museums in Wien, das in seinem Aufbau 
schon sehr viel klarer und geordneter wirkt. Ihm verwandt und nur wenig später ent- 
standen ist das im Museum zu Linköping (Schweden) verwahrte Bruchstück, das Kur- 
fürst Johann Friedrich den Großmütigen und seine Gemahlin Sibylle auf der Hirschjagd 
mit der Armbrust im Anschlag zeigt. 

Der gleichen Zeit entstammen die 4 Zeichnungen mit Jagddarstellungen im Louvre 
zu Paris (nebst einem weiteren Blatt in der Hamburger Kunsthalle), die zwar keine 
eigenhändigen Entwürfe Cranachs, sondern Nachzeichnungen verloren gegangener 
Fresken oder »Tüchlein« in den sächsischen Schlössern sind. (Die Folge war sehr viel 
zahlreicher: 28 Blätter waren im Besitz des Herzogs von Arundel, die sicherlich wieder 
auftauchen und uns dann wenigstens eine gewisse Vorstellung der verlorenen Originale 
vermitteln werden). 

Lukas Cranach d. J. bildet auf der vom Vater geschaffenen Grundlage das sächsische 
Hofjagdbild weiter aus. 1540 datiert ist das Gemälde im Schlosse Moritzburg, das ledig- 
lich Mitglieder des sächsischen Fürstenhauses bei der Jagd vereint zeigt. Die Teilnahme 
Kaiser Carl V. an einer Jagd des Kurfürsten Johann Friedrich gab dann Cranach d. J. 
Gelegenheit, das Kompositions-Schema von 1540 weiter zu entwickeln und auszu- 
schmücken. Bekannt sind die Exemplare von 1544 im Kunsthistorischen Museum zu 
Wien sowie im Madrider Prado (1544 u. 1545); alle drei Bilder Höhepunkte der Jagd- 
darstellungen des 16. Jahrhunderts. 

Aus den folgenden Jahrzehnten sind, wenn wir von den ganz anders gearteten Jagden 
der wilden Männer auf den Hintergrundlandschaften der Dresdener Riesenbilder von 
1551 absehen, bisher nur die 1557 datierte Hirschjagd im Rijksmuseum Kröller-Müller 
sowie zwei Bildfragmente aufgetaucht. 

Diese beiden letzteren (Abb. 1, 2) sind nicht nur Teile des gleichen Gemäldes, sondern 
das eine bildet sogar die direkte Fortsetzung des anderen. An der Schnittfläche kann nur 
ein geringer Verlust entstanden sein; immerhin scheint das Laubwerk am linken Rande 
desrechten Stückes auf das Fehlen eines Baumstammes hinzuweisen. Der linke Teil mißt 
47 x 30cm, der rechte angeblich 74,5 x 40 cm. Beim linken Fragment ist in der linken 
oberen Bildecke ein Teil der alten Farbe beim Zerlegen des Bildganzen abgeschliffen, um 
den Himmel zu egalisieren; wahrscheinlich störte hier der Ausläufer einer Baumkrone. 
Jedenfalls bildet die jetzige linke Begrenzung nicht den alten Bildrand, wie die Schnitt- 
fläche eindeutig beweist. Daß das ursprüngliche Gemälde recht umfangreich gewesen 
ist, geht auch aus der Dicke der Pappelholztafel hervor, die 2,5 cm beträgt. 
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Photo: Deutsches Muscum, Berlin 


1. Lukas Cranach d. F., Jagdbild (Fragment). Privatbesitz 


ERBEN 


Photo: Kaiser-Friedrich-Museum, Posen 


Lukas Granach d. f. Jagdbild (Fragment). Früher polnischer Privatbesitz 
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Das zweite Fragment ist mir nur aus der Publikation von Marjan Gumowski (Mu- 
zeum Wielkopolskie w Poznaniu. Krakau 1924. N. 60 Abb. 60) bekannt. Der Direktion 
des Kaiser-Friedrich-Museums in Posen danke ich für ein Foto nach der Platte im Be- 
sitz des Museums. Das Bild war als Leihgabe des Grafen Skorzewski im Posener Museum 
ausgestellt, doch ist es seither verschollen. Hoffentlich trägt diese Veröffentlichung dazu 
bei, daß dieses Fragment und die noch fehlenden Teile aus ihrer Verborgenheit ans Licht 
kommen. 

Möglicherweise gibt eine ebenfalls verschollene Zeichnung, die Schuchardt IIl/145 
erwähnt, die Gesamtkomposition des Bildes wieder. Sie kam in der Auktion Heberle 
Köln 1858 vor und wird folgendermaßen beschrieben: »Hirschjagd. Zeichnung mit 
schwarzer Kreide auf blauem Papier, ı Fuß ı0!/, Zoll breit, ı Fuß 4 Zollhoch. In gebir- 
giger Gegend, vorn vier hohe über den Rand gehende Bäume, vor und hinter welchen 
die Hirschjagd von rechts nach links hinbraust; eine fürstliche Person mit breitem Barett 
sucht einen Hirsch mit dem Hirschfänger zu erreichen. Diese Zeichnung, obgleich nur 
flüchtig mit schwarzer Kreide gezeichnet, ist sehr gut, sodaß man dieselbe, obgleich sie 
sehr verwischt und vieles nicht geschickt nachgeholt ist, recht gut für eine Cranachsche 
Originalzeichnung halten kann.« Ein Kompositionsentwurf in schwarzer Kreide ist 
bisher von Cranach nicht bekannt; es ist daher wahrscheinlicher, daß es sich um eine 
spätere Nachzeichnung nach einem Cranachschen Gemälde handelt. 

Ist es angesichts der Abbildungen noch notwendig, die Cranachsche Urheberschaft an 
diesem Bilde zu beweisen? Ich glaube, daß schon ein flüchtiger Blick genügt, um eine 
Diskussion hierüber überflüssig zu machen. Daß Cranach d. J. der Maler dieses Bildes 
war, beweist schon allein die Zeichnung des heransprengenden Jägers sowie der Blumen 
und Gräser des (jetzigen) Vordergrundes. 

Der berittene Jägersmann, der gerade dem zusammenbrechenden Hirsche den Fang- 
stoß gibt, ist kein anderer als der leidenschaftliche Jäger und Gönner Lukas Cranachs 
d. J. Kurfürst August. Damit bekommen wir auch einen Anhalt für die Datierung des 
Gemäldes. Wir kennen datierte Bildnisse des Kurfürsten von Cranach aus den Jahren 
1565, 1571 und 1573. Am ähnlichsten ist das Porträt auf dem großen Epitaphbilde in der 
Augustusburger Schloßkirche, das 1571 aufgestellt wurde. Wir kommen damit in die 
Zeit um 1570. Wenn wir nach Landschaften Ausschau halten, die der des Jagdbildes 
verwandt sind, so ist zunächst die Hintergrundlandschaft des Epitaphbildes in Augustus- 
burg zu nennen. Auch die wenig spätere »Taufe Christi an der Kanzel ebendort zeigt 
den gleichen Stil, sowie der »Weinberg Christi« in der Stadtkirche zu Wittenberg, ein 
Epitaphbild, das die Kinder von Paul Eber für ihren 1569 verstorbenen Vater stifteten. 
Gerade das letzte Gemälde, das im Gegensatz zu den beiden erstgenannten Werken, in 
gutem Lichte studiert werden kann, zeigt im Hintergrunde auch in der Anlage der 
Szenerie große Ähnlichkeit (Abb. 3), nur ist der Vortrag beim »Weinberg Christi« etwas 
nervöser, die Gesamtwirkung etwas vibrierender, sodaß die Landschaft des Jagdbildes 
dem gegenüber fest und kompakt wirkt. So ist der Kontur des Bergrückens beim kleineren 
Fragment mit männlicher Kraft gegeben und erinnert an die großen Linien, mit denen 
Cranach auf seinen Porträts die Umrisse der Gewandung gliedert. 
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Photo: Deutsches Museum, Berlin 


3. Lukas Granach d. 7., Weinberg des Herrn (Ausschnitt). Wittenberg, Stadipfarrkirche 


Die farbige Haltung der Tafel verstärkt noch den Eindruck des Festen, Geschlossenen: 
die schweren bräunlichen und dunkelgrünen Töne des hügeligen Terrains, die von den 
Helligkeiten der Flußläufe durchschnitten werden, stehen in lebhaftem Gegensatz zu 
dem wolkenlosen gelblich-weißlichen Himmel, der oben in ein zartes Rosa übergeht. 
Hingewiesen sei noch auf den geistreich skizzierten Zug der Männer und Tiere, der sich 
den Berg hinaufwindet, das Felsentor durchschreitet, um schließlich im Schloßtor zu 
verschwinden. Die Leichtigkeit dieser fast hauchhaften Gestalten steht in bewußtem 
Gegensatz zu den wenigen kräftigen Figuren des Vordergrundes, von deren männlichen 
Weidmannstaten sie nicht das Interesse ablenken sollen. Auffallend wirken für Cranach 
zunächst die überhöhten Bäume auf dem größeren Teilstück, doch finden wir sie ähn- 
lich auf der rechten Seite des Augustusburger Epitaphs. 
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Mehr Wunder nimmt, daß gegenüber den Jagdbildern der 4oer Jahre das Landschaft- 
liche eine viel größere Bedeutung einnimmt, die Hirsche und Bären in ihren Formen 
stärker zurücktreten und allgemeiner gehalten sind. Dieser Umstand ruft uns die Korre- 
spondenz in Erinnerung, die Theodor Distel aus dem Sächsischen Hauptstaatsarchiv be- 
kannt gemacht hat (Kunstchronik N. F. II 1889/90. Nr. 26. S. 418). Danach fing Kur- 
fürst August am 13. Oktober 1583 unweit der Stadt Kolditz ein Wildschwein von 737 
Pfund. Cranach erhielt den Auftrag, dieses Wildschwein zu malen und 13 Exemplare 
zum Geschenk an Reichsfürsten anzufertigen. Der Maler, der lange kein Wildschwein 
gesehen zu haben anführte, erhielt vom Kurfürsten die Zusicherung, einmal auf eine 
Schweinhatz erfordert zu werden, damit er »die Tiere recht sehen, auch selbst eines 
fangen könne«. Welch anschauliches und sympatisches Bild vermittelt uns dieser Brief- 
wechsel von den Beziehungen zwischen Landesherrn und Künstler! 

Vielleicht wird eine genaue Durchsicht der alten fürstlichen Jagdkabinette doch noch 
eines dieser Exemplare des Wildschweins zu Tage fördern. Allerdings hat sich keines 
der zahlreichen Tüchlein, die Vater und Sohn Cranach für die Sächsischen Schlösser 
lieferten, erhalten. Erst diese »Tüchlein« und die gleichfalls restlos zerstörten Fresken 
würden uns die ganze Spannweite der Cranachschen Kunst erkennen lassen. 
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Seit dem rühmlichen Vorgehen Enrico Stevensons, bei der Beschreibung der palatini- 
schen Bücher in Rom auch die Einbände zu berücksichtigen!, sind einbandkundliche 
Angaben als Hilfsmittel zur Buch- und Handschriftengeschichte mehr und mehr in den 
Blickpunkt der Forschung getreten; ja, sie würden sich umso wirkungsvoller verwerten 
lassen, wenn uns mehr einbandgeschichtliche Lehrbücher, größerer Epochen, größerer 
Landesteile, zur Verfügung stünden. Wie bedeutungsvoll mitunter ein Einband für die 
Geschichte einer Handschrift werden kann, zeigt das Beispiel der Dresdner Dürer- 
handschrift. 

Mscr. R 147f der Sächsischen Landesbibliothek enthält zwei verschiedene Dürerhand- 
schriften, eine frühe Fassung der Proportionslehre (Buch ı) mit einigen Verbesserungen 
von Pirkheimers Hand und das Skizzenbuch. Der Einband in braunem Kalbleder und 
reicher Vergoldung ist von einem Buchbinder aus Prag am Ende des 16. Jahrhunderts 
gebunden worden. Er zeigt das typische Stempelmaterial dieses Meisters, der Entwurf 
entspricht seinem Stil, das Wasserzeichen in den zahlreichen Vorsatzblättern verweist 
auf eine Papiermühle in Außig, einer böhmischen Stadt. Der sehr begabte Buchbinder, 
unter dem man zunächst Kaspar Meuser vermutete, hat die große Bücherei der Frei- 
herrn Ferdinand Hoffmann von Grünbüchel (jetzt im Dietrichsteinschen Schloß Nikols- 
burg in Mähren) eingebunden, auch für Kaiser Rudolf II., für den Abt von Strahov 
Johann Lohel, den Domprobst Pontanus von Breitenberg, die kaiserlichen Feldherren 
Gersdorff und Teuffenbach hat er zu wiederholten Malen gearbeitet. Seine prunkvollen 
Einbände haben das Geschick der berühmten böhmischen Kunstsammlungen, das 
tragische Geschick des Landes selbst geteilt: mitten im kulturellen Aufblühen fielen sie 
der Vernichtung durch den gojährigen Krieg anheim, was nicht zerstört war, wurde 
verstreut. Kaum ein Werk unseres Buchbinders findet sich heute noch in Prag. Bei dem 
Versuch, der Geschichte dieser Einbände im Einzelnen nachzugehen, entzog sich die 
Dresdner Dürerhandschrift der überlieferten Vorgeschichte wegen zunächst hartnäckig 
jeder Eingliederung. 

Man hatte bisher angenommen, daß sie aus dem Besitz Willibald Pirkheimers, des 
Freundes von Dürer, komme, von der Patrizierfamilie der Ebner-Eschenbach durch 
einen Magister Nägelein in Nürnberg erworben wurde und um die Mitte des 18. Jahr- 
hunderts für die berühmte Bibliothek des sächsischen Ministers Grafen Brühl angekauft 
worden sei. Diese Angaben aus dem Dresdner gedruckten Handschriftenkatalog? decken 
sich fast wörtlich mit Falkensteins Beschreibung der kgl. öff. Bibliothek zu Dresden 
1899; auch Bruck, hat sich — ein wenig leichtherzig — bei der Veröffentlichung des 
Skizzenbuches an diese Formulierung gehalten. Der Umstand, daß eine Nürnberger 

1 Enrico Stevenson, Inventario dei libri stampati Palatino Vaticani. Tom. 1,1— 2,2. Rom 1886—1901. 

2 Katalog der Handschriften der Kgl. öff. Bibliothek zu Dresden, Bearb. v. Franz Schnorr von Garolsfeld u. a. 
Bd. 3. S. 341. Bearb. von Ludwig Schmidt. Hier auch die wichtigste Literatur über die Dürerhandschrift. 

3 Das Skizzenbuch von Albrecht Dürer. Hrsg. v. Robert Bruck. Straßburg 1905. 
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Handschrift in Prag gebunden sein sollte, um dann wieder von Nürnberg aus erworben 
zu werden, befremdet und regt zu einer genaueren Untersuchung an. Es war festzu- 
stellen, auf welchem Wege die Handschrift nach Prag gekommen sein konnte und ob sie 
wirklich von Brühl in Nürnberg gekauft worden ist. 

Zunächst stand fest, daß die Handschrift tatsächlich im Besitze Brühls gewesen war, 
che sie 1764 mit seiner gesamten Bücherei von der Dresdner Königlichen Bibliothek 
übernommen wurde. Sie wird in dem Handschriftenkatalog Brühls? unter der Nummer 
283 aufgeführt: 

Albrecht Dürer, von menschlicher Proportion, nebst vielen andern Handzeich- 
nungen desselben, zu Nürnberg. 1523. Autographum Auctoris. 


und hat die Randnoten von der Hand des gräflichen Kopisten Schenkel: 


Morceau capital et tres precieux, digne d’orner la Bibliotheque d’un grand 
Prince. Outre le texte et les desseins originaux de ce, que ce grand homme a 
publie sur les Proportions du corps humain, ce volume contient encore grand 
nombre d’esquisses et de figures de sa main, qui le rendront toujours infini- 
ment interessant et sans prix, aux yeux de connoisseur. 


Der Wortlaut dieser etwas anpreisenden Beschreibung läßt vermuten, daß er aus einem 
Auktionskatalog entnommen war, der den Anlaß zu der Erwerbung des Grafen gab. 
Jedenfalls ließ Brühl in der Regel seine Bücher auf Pariser Auktionen, besonders der von 
Barr& 1743, erwerben?. Sein künstlerischer Berater Algarotti hatte ihn auf Dürer auf- 
merksam gemacht‘. In diesem Zusammenhang gewinnt eine kleine, versteckte Bemer- 
kung Friedrich Adolf Eberts, des besten Kenners der Dresdner Bibliotheksgeschichte, 
an nachhaltender Bedeutung: „Erstand vielleicht Brühl Dürer aus Colberts Auktion?“ 
Denn auch Bünau, der politische und bibliophile Rivale Brühls, hatte aus Oolberts 
Sammlung ein Dürerbuch (die 2. lateinische Ausg. der Proportionen) erworben; es 
stammte vorher aus dem Besitz eines deutschen Rheingrafen und mochte, wie so viele 
Kostbarkeiten (z.B. die Heidelberger Manessehandschrift) in den Stürmen des gojähri- 
gen Krieges in die bibliophil interessierten Sammlerkreise nach Paris gekommen sein®. 
Leider hat Ebert diese wohl sinnvollste Deutung, daß Brühl die im gojährigen Krieg 
aus Prag versprengte Dürerhandschrift auf einer Pariser Auktion erwarb, nicht weiter 
verfolgt. Durch seine einzigartige bibliographische Beschlagenheit abgelenkt, äußerte 
er sich gegenüber Heller (für dessen Dürerbiographie)°, daß die Dresdner Handschrift 
wahrscheinlich aus Nürnberg, von dem Magister Nägelein, erworben sei. Er bezog sich 
dabei auf Johann Gabriel Doppelmayrs Historische Nachricht über die Mathematicis und 
* Bibl. Archiv Dresden. IB 265. Catalogus codicum manuscriptorum bibliothecae Brühlianae. 
° Friedrich Adolf Ebert, Gesch. u. Beschreibung der Kgl. öff. Bibliothek. Leipzig 1822. S. 8off. 


° Otto Eduard Schmidt, Minister Graf Brühl und Karl Heinrich von Heinecken. Leipzig 1921. $. 258. 
Dresden. Mscr. R 174. Notitia codicum praestantiorum bibliothecae regiae Dresdensis. Auctore Frid. Adolfo 
Ebert, S. 419. 

° Art plast. 790. Alberti Dureri de Symetria.... libri in latinum conversi. Nürnberg 1534. Brauner Lederband 
mit dem Superexlibiris des Grafen Bünau. Auf dem Titelblatt: »Bibliothecae Colbertinae.«, unten: »A il conte de 
Ryngraef pour le souuenance de chiens, et des oiseaulx, Adolf Bars, filz du Mons Cancellier de Ducq de Qleues. 
D.D.« 


° Joseph Heller, Das Leben und die Werke Albrecht Dürers. Leipzig 1831. Bd. 2, Abt. 3, 9. 998. 
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Künstler, Nürnberg 1730, in der an verschiedenen Stellen der Hinweis erfolgt, daß das 
Autographum von Dürers Scripto »Symetrie des menschlichen Leibes« neben andern 
Curiosis im Besitz des weitberühmten Nürnberger Professörs, Herrn Magister Joachim 
Nägelein sei!®. Als Ebert, fast zögernd, diesen Zusammenhang weitergab, konnte er 
noch nicht wissen, daß es von Dürers Proportionen drei verschiedene Entwürfe, in Lon- 
don, Dresden und Nürnberg, gibt. Es entging ihm aber auch eine spätere bibliotheks- 
geschichtliche Notiz (Christoph Gottlieb von Murr, Beschreibung der vornehmsten Merk- 
würdigkeiten in Nürnberg)!!, die Nägeleins Handschrift von der Symmetrie noch 1775 
in der Büchereiseines Enkels, des Syndikus Nägelein am Zotenberge weiß, zu einer Zeit 
also, in der das Dresdner Exemplar bereits aus Brühls Besitz in die Kgl. Bibliothek über- 
gegangen war. Die Handschrift des Nägelein konnte daher mit der in Dresden nicht 
identisch sein. Dagegen ist es schr wohl möglich, daß sie nach dem Tod dieses Enkels in 
die Sammlung Murrs und durch die Auktion seines Erben Colmar 1835 in die Nürn- 
berger Stadtbibliothek übergegangen ist!?. Die Dürerhandschriften von Nägelein wie 
auch die von Murr werden stets mit »Symetrie« bezeichnet (nicht Proportionslehre, wie 
die Dresdner Fassung), bei beiden fehlt jener charakteristische Zusatz des angebundenen 
Skizzenbuches, der bei jeder frühen Katalogisierung der Dresdner Handschrift erfolgt. 
So spricht viel dafür, daß das heutige Nürnberger Exemplar die Stadt niemals verlassen 
hat, und auf jene von Ebert irrtümlich für Dresden in Anspruch genommene Hand- 
schrift des Magister Nägelein zurückzuführen ist. Da die Nürnberger Handschrift die 
Textvorlage für den Druck abgegeben hat, wird man außerdem annehmen können, daß 
sie ursprünglich im Besitz jenes Hieronymus Formschneider gewesen ist, der die deutsche 
Ausgabe der Proportionen 1528 im Auftrage von Dürers Witwe herausgegeben hat. 

Wenn es aber unmöglich ist, daß Brühl die Dresdner Handschrift aus dem Besitz von 
Nägelein erwarb, verliert auch die Vermutung Falkensteins, daß die Handschrift vorher 
in der Familie der Ebner-Eschenbach gewesen sei, an Wahrscheinlichkeit, die ihr auch 
aus sachlichen Erwägungen nicht zugestanden werden konnte!?. Und auch die Bezie- 
hungen auf Pirkheimer als den ersten Besitzer werden hinfällig, wenn anders wir den 

10 Joachim Nägelein, geb. 1675 in Nürnberg, reiste als Erzieher des Patriziers Löffelholz nach Holland und Eng- 
land und wurde nach seiner Rückkehr Geistlicher und Professor der Beredsamkeit in seiner Vaterstadt. Dichterisch 
begabt, war er als Florando Mitglied, seit 1732 Präsident des Pegenesischen Blumenordens. Er sammelte Zeichnungen 
und Risse von alten und neueren Künstlern und starb 1749. 

11 Nürnberg 1778. S. 452. 

12 Karl Lange und Franz Fuhse, Dürers schriftlicher Nachlaß. Halle 1893. S. 238 ff. Carl Becker, A. Dürers eigen- 


händige Schriften und Zeichnungen in Dresden und Nürnberg. Naumanns Archiv f. d. zeichnende Künste. Jg. 4. 
1858, S. 20ff. B. Hausmann, Die Werke Albrecht Dürers im Print-room des British Museum in London. Ebenda, 
S. 27f. 

13 Es ist nicht abzusehen, warum Hieronymus Wilhelm von Ebner-Eschenbach (1673—1752), angesehener 
Patrizier und Losunger des Rates, der die Pirkheimer-Imhoffsche Bibliothek 1728 erbte, auf das Eifrigste vermehrte, 
das Archivwesen seiner Stadt ausgebaut hat und testamentarisch seine Bücherei im Imhoffschen Haus neben der 
Lorenzerkirche der öff. Benutzung freigab, ein so wertvolles Stück wie das Dürermanuskript noch zu seinen Leb- 
zeiten anden Prediger Nägelein, den er überlebte, hätte abgeben sollen. Er besaß eine Abschrift von Dürers Nieder- 
ländischem Reisetagebuch, aber keine Handschrift der Proportionslehre. Seine für die Nürnbergische Geschichte 
berühmte Bibliothek wurde erst 1813 versteigert. Z. vergl. Gottfried Christoph Ranner, Catalogus Bibliothecae ab 
viro Hier. Guiliel. Ebnero rel. Nürnberg ı812. Hier auch Lebensbeschreibung und Bild des Ebner-Eschenbach. 
Die Sächs. Landesbibliothek besitzt das Exemplar des: Auktionars, durchschossen, mit handschriftlich einge- 
fügten Angaben der Käufer und des erzielten Preises bei jedem Buch. 
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Adressaten der beiden Briefe, die in dem Dresdner Exemplar vorn eingeklebt waren 
(sie sind ausgelöst und werden, gerahmt, im Buchmuseum der Landesbibliothek ge- 
zeigt), richtig zu deuten wissen. Diese beiden Briefe Dürers sind an einen seiner hu- 
manistischen Freunde gerichtet, der ihm das Vorwort und die Widmung an Pirk- 
heimer aufgesetzt hatte; es geschah nicht zu Dürers Zufriedenheit, wie aus dem 
zweiten der beiden Briefe hervorgeht. Auf Grund einer handschriftlichen Notiz aus 
dem ausgehenden 16. Jahrhunderts (man vermutet, daß sie von Willibald Imhoft, 
Pirkheimers Enkel geschrieben ist)!4: »Diese zween hieneben liegende Zettel hat der 
Albrecht Dürer mit eigner Hand geschrieben und den Herrn Bilibaldo Pirkeimhero 
zugeschickt ....« glaubte man, das dieser Freund Pirkheimer sei, doch hatte schon 
Lange-Fuhse!® darauf hingewiesen, daß ‘man Pirkheimer nicht gut zur Abfassung 
seiner eigenen panegyrischen Widmung habe bitten können. Darüber hinaus aber 
hatte Franz Schnorr von Carolsfeld'° auf der Rückseite des Briefes den Namen Hanns 
Ebners als Adressaten zu entziffern vermocht. Daß Hans Ebner, ein Vetter Pirkhei- 
mers, dem er in dem unleidlichen Streit mit Eck treulich zur Seite stand, der Losunger, 
später Bürgermeister der Stadt wurde und mit Dürer während der niederländischen 
Reise des öfteren freundschaftlich zusammen kam, der Verfasser des Vorworts und 
der Adressat der Briefe gewesen ist, hat viel für sich. Gleichwohl ist die Handschrift, zu 
der Ebner die Einleitung verfaßt hatte, nicht in seinem Besitz geblieben. Sie kam an 
Dürer zurück, der sie umarbeitete, und wurde erst nach seinem Tode mit vielen 
anderen Entwürfen verstreut. Das Vorwort Hans Ebners befindet sich heute in den Lon- 
doner Handschriftenbänden, die beiden darauf bezüglichen Briefe Dürers aber in dem 
Dresdner Manuskript. 

Sowohl die Londoner wie die Dresdner Dürerhandschriften haben eine sehr viel ver- 
worrenere Geschichte gehabt als die dritte und letzte Bearbeitung in Nürnberg. (Eine 
Übersicht über die Geschichte der drei Handschriften ist im Anhang gegeben.) Auch 
die Londoner Handschrift hatte wie die Dresdner eine legendäre Vorgeschichte — sie 
sollte von Willibald Imhoff an Lord Arundel nach England verkauft worden sein, — doch 
hielt auch diese Erzählung einer späteren Forschung gegenüber nicht stand!”. Auch hier 
waren es die Einbände, die eine richtigere Deutung eingeleitet haben. Die fünf Hand- 
schriftenbände sind in schwarzem Leder übereinstimmend eingebunden, zwei von ihnen 
tragen den Aufdruck in Gold: Teekeninge 1637; ein Beweis, daß die Bücher damals 
noch nicht in England, sondern noch in den Niederlanden gewesen sind, wo ohnedies, 
wie Imhoff bemerkte, ein besonderes Interesse für Dürers theoretische Schriften vor- 
handen war. Ja, es konnte sein, daß sie sich in dem Umkreis des Druckers Johann 
Janssen aus Arnheim befanden, der von Dürers Werken 1603 »mit seinen selbst eigen 
gemachten und geschnittenen Autotypen und Figuren« einen Neudruck veranstaltet hat!$. 


14 Albert v. Eye, Dürersche Handschriften und Handzeichnungen in Dresden. Anzeiger f. Kunde d. dt. Vorzeit. 


N.F, ı7 (1870), Sp. 270ff. 15 Lange-Fuhse, a. a. O. S. 252/253. 
16 Friedrich Roth, Wilibald Pirkheimer. Schriften des Vereins für Reformationsgeschichte Bd. 21. Halle 1887. 
"" Hausmann, a. a.O. — Lange-Fuhse, a. a. ©. $. 262 unter Bezug auf Sidney-Colvin. 


ı® Hans Bohatta, Versuch einer Bibliographie der kunsttheoretischen Werke Dürers f. d. 16. und 17. Jh. Börsen- 
blatt 1928. Jg. 15. Nr. gr, S. 439ff. 
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Wahrhaft abenteuerlich aber haben sich die Geschicke der Dresdner Handschrift 
angelassen. Beide Teile, die frühe Fassung der Proportionslehre (Buch ı, 88 Bll. Text 
und Zeichnungen) und das Skizzenbuch (78 Bll. Zeichnungen), müssen dabei für sich 
behandelt werden. Sie sind erst durch den Prager Buchbinder zusammengebunden 
worden. Die Handschrift der Proportionen wurde durch sorgsame Encadrierung (das 
Papier zeigt die gleiche Struktur und die Wasserlinien wie die zahlreichen Vorsatz- 
blätter), mit dem Skizzenbuch auf eine Höhe gebracht. Bei dem geradezu leidenschaft- 
lichen Interesse, das Kaiser Rudolf II. an den Bildern und Zeichnungen Dürers hatte, 
liegt die Vermutung nahe, daß er es war, der die beiden Handschriften Dürers erwerben 
und zusammen binden ließ. Für beider Erwerbung finden sich urkundliche Belege zur 
Bestätigung!?. 

Im Jahre 1588 hatte das Geschäftshaus Imhoff, die Erben Pirkheimers, die mit Dürers 
Werken einen gepflegten Kunsthandel betrieben, dem Kaiser ein Verzeichnis ihrer 
Kunstkammer eingesandt. Darunter befand sich auch ein »groß in Median und grün 
Copert (einem versteiften Heftumschlag) eingebunden Buch, darinnen trefflich gerissene 
und illuminirte Stück, so Dürer gemalt hat«. Es wurde mit 200 Gulden angeboten, 
denn »solches puech vnd stück sind... von fremden Molern vnd künstnern hoch ge- 
achtt worden, vnd vermeint da Ich Solch puech In das Niderland oder Ittalia seltt 
Schicken, es wurde mir pey großen Herrn, So des Dürers handtt In großen wirden haltten 
etliche 100 Dukaten gelttenn.« Man hatte zunächst vermutet, daß es sich hier um eine 
Sammlung von Handzeichnungen handeln würde. Dem steht freilich entgegen, daß das 
Buch nur in Median Folio, einem größeren Quartformat ist, während die Handzeich- 
nungen in der Regel größer sind. Auffallender noch ist die Berufung auf das Fachurteil 
italienischer und vor allem niederländischer Maler, die — wie man auch von Janssen 
weıß —, für Dürers Schriften ein besonderes Interesse hatten. Für seine Handzeichnun- 
gen hätte man ihres Votums nicht bedurft, wohl aber für eine kunsttheoretische Schrift, 
die der Laie in dem Maße nicht beurteilen konnte; und so scheint es mir sehr viel nahe- 
liegender, in dem in Median und grün Copertgebundenen Buch die Dresdner Handschrift 
der Proportionen zu vermuten, die dann in Prag, mit der anderen Handschrift des 
Skizzenbuches zusammen, einen sehr viel prunkvolleren Einband erhielt. Willibald Im- 
hoff selbst hat in die Dresdner Proportionslehre die Bestätigung für die originale Nieder- 
schrift Dürers geschrieben. Er erwarb das Manuskript aus dem Nachlaß des Paulus 
Koler, des Erben von Christoph Koler, der die lateinische Übersetzung der Proportions- 
lehre Dürers, des »liebsten von seinen Freunden«, durch Camerarius 1532 veranlaßt 
hatte. Der Ankauf für Kaiser Rudolf II. ist 1588, spätestens 1589 abgeschlossen worden. 

Einen anderen Weg nahm das Skizzenbuch. In den Geschäftsbüchern der Imhoff wird 
ein Kardinal erwähnt, der für ein Marienbild Dürers, das er gern erworben hätte, 500 
Dukaten angeboten habe?®. Man hat vermutet, daß es Kardinal Granvella war, der eine 
auserlesene Sammlung von Kunstwerken besaß und wie Rudolf II. eine leidenschaft- 

19 Josef Neuwirth, Rudolf II. als Dürer-Sammler. Progr. 0. ©. (1895). Ludwig von Urlichs, Beiträge zur Ge- 


schichte der Kunstbestrebungen und Sammlungen Kaiser Rudolfs II. Zeitschr. f. bildende Kunst, Bd. 5. Leipzig 1870. 
20 Heller, a. a. ©. S. 78 und Urlichs a. a. O. S. 137. 
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liche Verehrung für Dürers Werke hatte. Aus diesem Grund beauftragte der Kaiser 
seinen Gesandten in Madrid Khevenhüller nach dem Tode des Kardinals einen Band 
Dürerzeichnungen, die jener besessen haben sollte, aus dem Nachlaß um jeden Preis zu 
erwerben. Khevenhüller fand in Madrid »mit peshthen vleis« nur »ain anders« Bücher 
vin folio real papier, ungeferlich ainer gutten stheenden hand hoh, darin uber zwai- 
hundert Albrehten Durrers handabriss allerlei stedt, von kholhen und andern gemaht, 
austheilt sein und ligen; darumben pegert man 300 ducaten«. 13. Dez. 1586. Die Ver- 
handlungen über das »puech, darinn allerlai Türerische gemäl sein, so eur kais. ma). 
zu haben begert«, zogen sich ziemlich lange hin, zumal sich auch König Philipp von 
Spanien für den Band interessierte und ihn zur Durchsicht »etlich tag ihn der camer 
gchabt hatte«. Khevenhüller, der selber Bilder sammelte, stand dem Ankauf dieser 
Handschrift merkwürdig unsicher gegenüber. Er holte das Urteil eines Kunstsachver- 
ständigen ein und verwahrte sich sorglich gegenüber dem Kaiser: »Mier, warhait zu 
sagen, gefelt’s nit sunders; das volgt villeiht daher, das ih mih darauf niht vil verstehe.« 
Gleichwohl wurde das Buch nach dem Tode des Erben, Don Thomas Perrenot, des 
Neffen des Kardinals, der mit der Armada unterging, für den Kaiser erworben und mit 
einem eigenen Boten Khevenhüllers nach Prag gesandt. 

Auch in diesem Falle hat man bisher vermutet, daß es sich um einen Band mit Hand- 
zeichnungen handele. Da aber der Kaiser zunächst ausdrücklich wegen Zeichnungen 
schrieb, Khevenhüller aber antwortete, es sei nur »ain anders« vorhanden, da die Größe 
der Handschrift (ainer gutten stheenden hand hoh) für eingeklebte Handzeichnungen 
auffallend klein ist, da der kunstverständige Gesandte sachliche Bedenken gegenüber 
dem Buche hatte, die er gegenüber Dürers Zeichnungen gewiß nicht gehabt hätte; so 
scheint es sich auch in diesem Fall nicht um ein Konvolut von Dürer-Zeichnungen, 
sondern um eine theoretisch konstruktive, den Laien befremdende Arbeit Dürers ge- 
handelt zu haben. Diesen Charakter aber hat das Dresdner Skizzenbuch durchaus. Die 
weitaus meisten Zeichnungen gehören in den Umkreis der Proportionslehre und des 
Buches der Messung; Kubenentwürfe, Bewegungsstudien, physiognomische Zeichnungen 
wechseln mit Bildentwürfen, Bildnissen und Vasenentwürfen ab, herrschen aber im Ge- 
samteindruck des Buches vor?t. 


Es besteht aber noch ein anderer Zusammenhang mit dem Granvellaschen Buch. 
Auf dem ersten Blatt des Dresdner Skizzenbuches (Bl. 9ı der gesamten Handschrift) ist 
mit einer dekorativen Hand der Titel: Varii schizzi di mano popria di Alberto Durero 
pittore Alamanno A.D. geschrieben. Die Deutung Brucks, daß man in Nürnberg, wie 
überhaupt in Künstlerkreisen im 16. Jahrhundert, gewohnt gewesen sei, sich im Kunst- 
verkehr des Italienischen zu bedienen, ist so abwegig, — besonders wenn man bedenkt, 
wie gering in Nürnberg die Notwendigkeit war zu bemerken, daß Dürer ein pittore 
Alamanno sei —, daß man gerade auf diesen Punkt seine Aufmerksamkeit zu richten 
versucht ist. Nun wurde Khevenhüller in seinen Verhandlungen in Madrid von des 
»Cardinals wälschen Camerling einen« unterstützt, dem einzigen, »der sy mit dergleichen 


>?! Albert von Zahn, Dürers Kunstlehre. Leipzig 1866. — Ludwig Justi, Konstruierte Figuren... . Dürers. 
Leipzig 1902. Erwin Panofsky, Dürers Kunsttheorie. Berlin 1915. 
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sachen delectirt vnnd darauf versteet«. Es war ein Italiener, Carlo Billeo, der dann 
auch den Ankauf der Dürerbilder aus dem Erbe Granvellas (von dem Grafen Cante- 
croy in Besancon) vermittelt hat. Das Verzeichnis dieser Bilder, das er damals dem 
Kaiser schickte, ist — nichts anders wie der Titel des Dresdner Skizzenbuches — in ita- 
lienischer Sprache geschrieben. 

So schließt sich auch für das Dresdner Skizzenbuch die Kette, die nach Prag und in 
den Besitz Kaiser Rudolfs II. führt. Es kam, nahezu gleichzeitig mit der Handschrift der 
Proportionslehre, in die kaiserliche Sammlung und wurde mit jener, ihrem Wert ent- 
sprechend, in prunkvoller Weise zusammengebunden. Der anpreisende Vermerk in dem 
Pariser Auktionskatalog, aus der Brühl seinen Ankauf tätigte, hatte, — ohne es zu 
wissen —, das Rechte getroffen. Diese Handschrift, durch die Hände Granvellas, König 
Philipp II. und Kaiser Rudolfs II. gegangen, hatte sich in der Tat »digne d’orner la 
Bibliotheque d’un grand Prince« bewiesen. 
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Photo: Verfasser 


1. Siegel des Kapitels von St. Jakob zu Bamberg (vor 1334). Originalgröße 


MITTELALTERLICHE GEMMEN 
VERSUCH EINER GRUNDLEGUNG 


VON -HANS WENTZET 


Die Frage nach der Bedeutung der antiken Plastik für die Kunst des Mittelalters ist 
oft erörtert worden. Für Italien und Südfrankreich hat man in dort überlieferten antiken 
Denkmälern Vorbilder für das mittelalterliche Schaffen zu erkennen geglaubt, jeden- 
falls mit ihnen konkrete Anhaltspunkte gewonnen. Doch können diese im Mittelalter 
noch sichtbaren Werke kaum die Anregung z. B. für den Dornauszieher am Erzgrabmal 
Friedrichs von Wettin (f 1152) in Magdeburg gewesen sein. Musterbücher in der Art 
des Skizzenbuchs Villards haben sicher zur Verbreitung des überkommenen Formen- 
schatzes des Westens und Südens beigetragen, eine wichtigere Rolle in der Weitergabe 
antiken Formgutes kann aber eine andere, in diesem Zusammenhang nicht berück- 
sichtigte Kunstgattung gespielt haben: die Gemment!. 

Vorbemerkung: In den Material- und Maßangaben habe ich mich auf die ältere Literatur verlassen. Bei einigen unbe- 
nannten Steinen habe ich eine Bestimmung nach rein optischer Prüfung vorgenommen, eine physikalische wird viel- 
leicht zu anderen Ergebnissen kommen. — Besonderen Dank schulde ich Herrn Dr. Erich Meyer, Berlin, für grund- 
sätzliche Beratung und mannigfache Anregungen, für freundliche Hilfe bei der Material- und Fotobeschaffung Herrn 
Dr. E. Hoffmann, Kiel, Herrn Dr. E. Wiegand, Nürnberg, Herrn Professor J. Cibulka, Prag, Herrn Dr. P. Grote- 
meyer, München, Herrn Professor Ewald, Köln, und Herrn Dr. B. Schwineköper, Berlin. Herr Dr. J. Alfs, Karls- 


ruhe, hat mit mir liebenswürdigerweise die antikisierenden Gemmen durchgesprochen und mir Abdrücke der Hildes- 
heimer Gemmen (Abb. 41,61) überlassen; von ihm ist die neue Behandlung der Klugeschen Arbeit [21] zu erwarten. 


1 Zu den folgenden Ausführungen über antike Gemmen vgl. ausführlicher meinen Aufsatz »Gemmen im Mittel- 
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Unsere Kenntnis von antiken Kameen und Intaglien gründet sich auf die Schätze der 
bedeutendsten Museen, die ihrerseits zumeist auf die großen Sammlungen der Gemmen- 
liebhaber des 16. bis 18. Jahrhunderts zurückgehen (wie etwa die vielen tausend Gem- 
men aus dem Besitz Katharinas II. in der Eremitage). So wurde die Tatsache wenig be- 
achtet, daß antike Gemmen sich schon im Mittelalter großer Wertschätzung erfreuten. 
Allerdings hat der Umstand, daß sich diese heute weit verstreut an den Heiligtümern 
der Domschätze oder an den wertvollsten Kostbarkeiten der Kunstsammlungen be- 
finden und daß somit ein Überblick nicht leicht zu gewinnen ist, nicht nur ihre Bedeu- 
tung für das Mittelalter, sondern auch ihre wirklich stattliche Zahl an mittelalterlichen 
Goldschmiedearbeiten übersehen lassen. Noch 1789 befanden sich am Dreikönigsschrein 
in Köln neben den ungeschnittenen Edelsteinen nicht weniger als 226 Gemmen? — und 
von diesen waren 223 sicher antik! Sie kamen nicht etwa 1162 als Beute mit den Ge- 
beinen der hl. Drei Könige aus Italien und wurden nur an den neuen Schrein übertragen, 
denn die Reliquien waren in St. Eustorchius zu Mailand »in einem marmornen Sarge« 
geborgen gewesen?. — Dieser Kölner »Gemmensammlung« hat vor seiner Plünderung 
der Marburger Schrein der hl. Elisabeth mit seinen 824 Steinen kaum nachgestanden. 
An der Lüneburger Goldenen Tafel befanden sich im 15. Jahrhundert »243 Pretiosen«, 
noch 1796 bewahrte man 318 Glasflüsse und Kristalle”. Am Trierer Kreuzreliquiar in 
Prag (1268) sind von den 333 Edelsteinen außer den Kameen heute noch 29 Intaglien 
abdrückbar, andere sind mit der geschnittenen Fläche nach Innen eingesetzt. So kann 
man verallgemeinernd feststellen, daß ganz abgesehen von profanem Schmuck — am 
Mainzer Halsschmuck der Kaiserin Gisela* hängen ı7 antike Intaglien, am Brust- 
schmuck sogar über 20 — jedes aufwendigere romanische Reliquiar und viele andere 
kirchliche Goldschmiedearbeiten antike Gemmen tragen?. Sogar der Meßkelch konnte 
mit antiken Kameen verziert sein, wie es drei Kelche in Hildesheim [21] und einer 
in Travemünde beweisen. 


Da aber von Goldschmiedearbeiten aus der Zeit vor 1250 nur wenige Prozent sich bis 
auf den heutigen Tag erhalten haben, wird auch der tatsächliche mittelalterliche Be- 
stand an antiken Gemmen ein Vielfaches des heutigen betragen haben. Und wenn eine 


alter« [15]. — Erst nach seinem Abschluß ist mir die Untersuchung von W. S. Heckscher, Relics of pagan antiquity 
in mediaeval settings, Journal of the Warburg Institute I, 1937/38, S. 204ff. bekannt geworden. Ich sah aber keinen 
Anlaß meine Ausführungen hier zu ändern: meine Ergebnisse sind allein von den Denkmälern her gewonnen, und 
diese scheinen mir die sehr weit gehenden Spekulationen Heckschers nicht zu bestätigen. 2]. PN. Mr Vogel, 
Sammlung der prächtigen Edelgesteinen, womit der Kasten der dreyen heiligen Weisen Königen ... ausgezieret 
ist, Bonn 1789. ? Johann Joseph Süß, Geschichte des Erzstifts Köln, Köln 1826, S. 83. 3a W. Reinecke, 
Führer durch die Sig. d. Museumsvereins f. d. Fürstentum Lüneburg II, Lüneburg 1911, $. 56 58. * Otto von 
Falke, Der Mainzer Goldschmuck der Kaiserin Gisela, Berlin 1913, Taf. II/III. 5 Reliquienkreuze (Lotharkreuz 
in Aachen; Kreuz aus Enger in Berlin; Essener Goldkreuze um 1000; sogen. Brustkreuz des hl. Servatius in Maas- 
tricht; Kreuz in Aachen-Burtscheid; Basel, Kaiser-Heinrich-Kreuz; Münster, Domschatz; Melkerkreuz; Osnabrück, 
Kapitelkreuz; Minden, Domschatz; Kreuztafel aus St. Matthias in Trier, ehem. Köln, St. Pantaleon; ehem. Halle- 
sches Heiltum usw.), Buchdeckel (Aachen, Utrecht, Trier, aus Bamberg in München, ehem. Koblenz, St. Kastor; 
Buchdeckelreliquiar mit der Hochzeit zu Kanaa im Welfenschatz usw.), Tragaltäre (z. B. Paderborn), Statuetten 
(z. B. Basel, Dorotheenreliquiar), Armreliquiare (Münster i. W., Halberstadt usw.), Taschenreliquiare (aus Enger in 
Berlin u. a.; vgl. auch das Reliquiar Pipins von Aquitanien in Conques), Fußreliquiare (z. B. Trier), Weihekronen 
(Essen, Hildesheim, Aachen, München, Palermo usw.), Nagelreliquiare (z. B. Trier), Kopfreliquiare (ehem. Köln, 
St. Pantaleon), Schaugefäße (Aachen) und viele, viele andere. 
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systematische Sammlung antiker Kameen und Intaglien an mittelalterlichen kunst- 
gewerblichen Arbeiten auch heute wohl noch 1000 erreichen würde, kann man eine 
Vorstellung von dem ehemaligen Gemmen-Reichtum gewinnen. Ob dieser von Be- 
deutung für Plastik und Malerei des Mittelalters wurde? Zur Beantwortung dieser Frage 
soll hier nur angeregt werden — Klärung verlangt die näherliegende nach der Ursache 
der Verehrung antik-heidnisch verzierter Steine an christlich-kultischen Geräten und 
damit nach ihrem Verhältnis zur mittelalterlichen Glyptik. 


Dem Mittelalter war — von ganz vereinzelten Ausnahmen abgesehen (s. unten) — 
die vorchristliche Entstehung und der heidnische Darstellungssinn der Steine nicht be- 
wußt. Nicht die Schätzung der Antike, sondern wesentlich andere Gründe waren der 
Anlaß zur Weiterverwendung. In erster Linie war es das Material, die Kostbarkeit des 
seltenen und schönen Steins® und sein durch die Lapidarien festgelegter amuletthafter 
Charakter als magisches Schutzmittel?. So versetzte man Intaglien derart, daß die Bilder 
schief, kopfstehend und willkürlich gedreht erscheinen oder gar mit der Schnittfläche 
nach Innen®, wie denn auch im Verein mit Kameen ganze Steingefäße eingelassen 
wurden?. - Aber auch die Bewunderung der Kunstfertigkeit der Ausführung (vgl. auch 
die Bewertung der Wiener Löwen-Kamee, s. unten) wird einen Anreiz gebildet haben, 
wie man das aus der naiven Beschreibung antiker Gemmen im Testament des Grafen 
Hekkard 8751% und dem barbarischen Kameenschmuck am Quedlinburger Reliquien- 
kasten Ottos I. erschen mag: der ca. 4,5 cm hohe Amethyst-Dionysoskopf greift rück- 
sichtslos über die Elfenbeinfelder und ihre Rahmung hinweg. mußte also als ungleich 
größere Kostbarkeit und Seltenheit als diese gelten. - Ausschlaggebend war aber, daß 
das Mittelalter diese Gemmen für alte - wenn auch vielleicht manchmal schwer ver- 
ständliche - Zeugen frommer Kunstübung hielt. 


Diese Behauptung läßt sich zwar nicht mit Quellenzitaten belegen, den Beweis liefern 
aber die Denkmäler. Zunächst weist der häufige »Ehrenplatz« großer antiker Kameen 
mit in die Augen fallendem Bildschmuck von Göttern und Kaisern an Schreinen!!, 
Kreuzen!? usw. darauf hin. Wichtiger noch sind die Gemmensiegel: mehrere Hundert 


6 Vgl. besonders Urban T‘. Holmes, Mediaeval gem stones, Speculum 9, 1934, $. 195ff. mit Angabe über die 
Bewertung der verschiedenen Steinsorten, über ihre Herkunft und Gewinnung, über die Imitation und Benennung; 
ergänzend Eugene H. Byrne, Some mediaeval gems and relative values, Speculum 10, 1935, S. 177 ff. Vgl. auch Bruno 
Kuske, Der Kölner Juwelenhandel und antike Gemmen im Besitz von Kölner Bürgern im 15. Jh., Westdeutsche Zs, 
f. Geschichte u. Kunst 27, 1908, S. 432ff., Taf. II. ? Wie weit Kameen an germanischen Schmuckstücken der 
Völkerwanderungszeit (Mölsheimer Fibel) oder der brandschatzenden Norweger und Dänen (Hon-Fund) wegen 
ihres Steins oder der Darstellung geschätzt wurden, entzieht sich meiner Kenntnis. — Noch im 13. Jh. wurde eine 
herrliche antike Kaiserkamee in England nicht wegen ihrer Darstellung oder wegen ihres Kunstwertes begehrt, 
sondern wegen ihrer mirakulösen Wirkung als Geburtshilfe: s. C. C. Oman, The jewels of the Albans Abbey, Bur- 
lington Magazine 57, 1930, S. 81/82, Taf. — Vgl. auch Joan Evans, Magical Jewels, Oxford :1922. 8 Taschen- 
reliquiar aus Enger, Trierer Kreuzreliquiar in Prag u.a. 9% Aachener Ambo, Stiftskreuz in Borghorst i. W. 
10 ,,,.sigillum de amatixo ubi homo est sculptus qui leonem interfecit.... de berillo ubi serpens sculptus est... .« 
usw. [1]. 11 An der Stirnseite des Kölner Dreikönigsschreins! 12 Vornehmlich Kaiserkameen am Schnitt- 
punkt der Balken, an Kopf- oder Fußstück: Aachener Lotharkreuz, Kreuz aus Enger in Berlin, Mindener Dom- 
kreuz, Zwiefaltener Kreuz (Anfang ı2. Jh.) vor Montierung des Silberkruzifixes; verschollenes Kreuz des Kom- 
burger Abtes Hartwig (vor 1140): »... in der mitte ein grauer gamahu in der größe einer jungen hennen ei, die 
bildnus eines mohrens angesicht und brust habend .. .« usw. — Zu dem Steinschmuck des Mindener Kreuzes vgl. 
neuerdings Friedrich Matz, Ein Kameo mit dem Bildnis Domitians, Mitt. d. deutschen archäolog. Instituts, Röm. 


Abteilung, 54, 1939, S. 145ff. 
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antiker Intaglien haben sich allein bei der 
Durchsicht des französischen und eines Teils 
des deutschen Materials als mittelalterliche 
Siegelstempel nachweisen lassen [ro]. Nicht 
nur Kaiser, Könige und Fürsten siegelten mit 
ihnen, sondern Geistliche vom Erzbischof bis 
zum Dekan und Pfarrer, Äbtissinnen und 
Nonnen, Kaufherren und Handwerker. Wenn 
2 , man also mit einem antiken Bild seine Briefe 
verschloß und es in steter Vervielfältigung 
hinaussandte, so war man zwar nicht gleich- 
gültig dem Bildinhalt gegenüber, aber man 
erkannte damit doch die Darstellung nicht 
$ als heidnisch-antik an. Denn vor allem Geist- 
Phi Ten SiereBiag , che und geistliche Würdenträger benutzten 
2. Kamee einer Juno, zur hl. Katharina umgeschliffen. (für uns) eindeutig heidnische Figuren als 


Onyx. Höhe 3,7 cm. Am Gemmenkreuz Karls IV. : pi; R 
| ne Siegel!? (Abb. ı). — Schließlich erklärt am 


besten die Provenienz der Gemmen ihre Ein- 
schätzung durch das Mittelalter. Bodenfunde und die »natürliche Weitergabe« von 
gefaßten Gemmen durch Raub, Plünderung, Tributzahlung, durch das Freiwerden 
beim Einschmelzen antiker Goldarbeiten (Ringe) gaben zweifellos wenig Anhaltspunkte, 
wohl aber die christlichen »Vorbenutzer«, d.h. die Verwendung antiker Gemmen in 
christlicher, aber vormittelalterlicher Zeit. Sind doch etwa im Schatz der Theodolinde 
zu Monza (7 627) die Evangeliardeckel mit großen und schönen römischen Kaiserkameen 
nahezu bepflastert, antike Gemmen schmücken das Taschenreliquiar und das Kreuz 
Berengars!#, Entscheidend ist das Verhältnis des byzantinischen Reiches zu den heidni- 
schen Gemmen: dort wurden nämlich antike Steine durch Verwendung oder sogar 
durch Inschriften ausgesprochen »umgetauft«. Ein Caracalla-Aquamarin erhält die Be- 
zeichnung »O TIETPOC«, zwei Kaiserfiguren »O AFIOC CEPFIOC — O AFTIOC 
BAKXOCK, aus dem Triumph des Germanicus wird eine Verherrlichung Josephs, Hera 
wird zu »SA. OA (tharina)« (Abb. 2), ein Porträt der Julia Titi zur »Ayia untnp O©eoü 
Xpioroü « usw. Wenn also das nördliche Abendland antike Gemmen mit ihre christliche 
Entstehung bezeugenden Inschriften erhielt, mußte die Arglosigkeit gegenüber unbe- 
schrifteten, aber ähnlichen Gemmen zur Gutgläubigkeit werden, auch diese müßten und 
könnten nur christlich wie jene sein. Denn es hatte ja die Umtaufe so wenig wie die 
grundsätzliche Verwendung von Antiken an kirchlichen Geräten erfunden. — Zahl- 


2 Über den Fischerring der Päpste s. unten. 14 Vgl. auch das Kastenreliquiar in St. Maurice d’Agaune und 
die Krone der Konstanze in Palermo. Es ist aber auffallend, daß in Italien der Schmuckbesatz mit antiken Gemmen 
hauptsächlich im ı. Jahrtausend vorkommt — also im Gegensatz zum nördlichen Europa nur selten nach der Jahr- 
tausendwende. 1° Es war nur ein paralleler Vorgang, wenn man antike Tempel in Kirchen verwandelte und 
antike Spolien zu ihrer Ausstattung verwandte, wenn Theodorich sich ein antikes Reiterbild als sein Porträt neu 
setzen ließ, als wenn Karl d. Gr. mit einem Kopf des Marc Aurel siegelt und ihm die Umschrift »Christe protege 
Karolum, regem Francorum« verleiht und wenn später der hl. Ludwig ein antikes Konsulnszepter mit de 10 “ 
hohen Sardonyxbüste eines Kaisers zum Amtszeichen eines Sängerstabs seiner Palastkapelle umwandelt. 
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reiche Beispiele illustrieren das Verhältnis. So 
befand sich im Wiener Domschatz eine Mon- 
stranz mit einem herrlichen großen Kameo 
eines vor seiner Höhle liegenden Löwen; recht 
getreu wird er in den Holzschnitten des Wiener 
Heiltumbuches abgebildet; bei den Edelmetall- 
abgaben wird der »Cameha mit einem Leben« 
1531 auf 1000 Pfund Pfennig geschätzt, eine 
ganz erstaunliche Summe, denn bei der gleichen 
Gelegenheit werden »ein camahe mit zwaien En- 
gel« und »ain agathen mit ainem Salvator« nur 
mit 32 Pfund bzw. 12 Pfund bewertet; im Jahre 
1651 wurde dasselbe Juwel dann von der Stadt 
Wien dem Kaiser Ferdinand verehrt!”%. Der 
Baseler Domschatz bewahrt eine Wiener Silber- 
statuette Davids der Zeit um 1350: sein Kopf 
b... aspectu desiderabilis«) besteht aus einem 
augusteischen Sardonyx-Medusenhaupt, das at- 
trıbutive Madonnenfigürchen steht auf einem 
antiken Sardonyx-Löwen. — Dem Kamminer 
Domschatz wird zu Beginn des 14. Jh. ein Lilien- 
kreuz (Abb. 3) gestiftet: Anlaß zur Anfertigung 


war eine große Prachtkamee des Kaisers Claudius 


mit dem ilischen Palladion auf dem Arm — mit- 


Photo: Landesdenkmalamt, Stettin 


telalterlich vermutlich so zu lesen: eine ehrwür- 3. Lilienkreuz mit Kamee des Kaisers Claudius. 
dige Christophoros-Darstellung. — 1367 schenkt Höhe der Kamee 6,5 cm. Kammin, Domschatz 
Karl V. der Kathedrale von Chartres eine herr- 

liche, kostbar gefaßte augusteische Sardonyx-Kamee Jupiters mit dem Adler: die Inschrift 
»in principio erat verbum« benennt den Gott als den Evangelisten Johannes (mit seinem At- 
tribut). — Ein karolingischer Siegelring zeigt als Intaglienumschrift um eine Nike die Worte 
»ecce mitte angelum meum«. — Das trefflichste Beispiel ist das Kreuz Herimanns in Köln 
(Abb. 4), das als Christushaupt einen antiken Venuskameo trägt. Dieser schöne vollrunde 
Lapislazulikopf verleiht dem Gekreuzigten ein völlig unmittelalterliches Aussehen. Es 
ist aber wohl nicht nur für unsere Augen befremdlich, Christus bartlos, so jugendlich, 
nicht-leidend, aber auch nicht-königlich dargestellt zu schen — es muß auch um 1040 
oder gar später ein ungewohnter Anblick gewesen sein, da Christus am Kreuz bärtig, 
alt und leidend gebildet zu sein pflegte. Zu der einzigartigen Verwendung kann nur die 
Annahme bewogen haben, diese (wohl einem Bodenfund entstammende) Kamee sei und 
könne ausschließlich der Kopf des Heilandes sein. Auch nicht die aufwendigsten Exorzis- 
men [18] würden einer als antik erkannten Gemme gestattet haben, gerade als Christus- 


15a Wilhelm Anton Neumann, Kleinkünste des Mittelalters in: Geschichte der Stadt Wien, III. Band, Teil 2, 
Wien 1907, 8. 5793-78, Tafel 52 (Löwenkamee in Barockfassung), Abb. 84 (Holzschnitt aus dem Heiltumbuch). 
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haupt zu dienen. Auch können Exorzismen nicht 
als Erklärung dienen, wenn man in karolingi- 
schen illuminierten Hss. die Kanonesbögen dem 
kunstgewerblichen Vorbild getreu mit dem Kon- 
terfei antiker Intaglien versah'®. 

Schließlich erscheint es dann nicht mehr als 
verwunderlich, wenn aus Poseidon und Athena 
am Ölbaum durch Abschleifen ihrer Szepter 
und ein Genesiszitat Adam und Eva werden, 
aus Herakles mit dem Löwenfell David mit dem 
Löwen, aus Perseus mit dem Medusenhaupt Da- 
vid mit Goliaths Kopf, aus einer sich spiegelnden 
Venus und aus einer schreibenden Fama Maria. 
— In vielen Fällen wird uns allerdings der Ge- 
dankengang der Rechtfertigung verschlossen 
bleiben. Wenn man gerade an Reliquienkreuzen 
mit Vorliebe Kameen von Kaisern im Lorbeer- 
kranz anbrachte, meinte man etwa Christus 
T mit der Dornenkrone oder nimbierte Heilige? 
Re Kama Am > ee Hat man in den vielen Intaglien mit nackten 

En) Rla Drogen Masken Jünglingen oder den drei Grazien (Lotharkreuz) 

[ech Darstellungen von Engeln gesehen? — Jedenfalls 
‚wird die Arglosigkeit, das Nichtverdächtigen bzw. das selbstverständliche Umtaufen zur 
Grundeinstellung geworden sein: denn nur so war es möglich, daß sogar das heiligste 
der liturgischen Gefäße, der Kelch, mit antiken Gemmen geschmückt wurde, und zwar 
in Hildesheim u. a. mit den drei Grazien und einer Athena [21]. 

Es gibt eine Ausnahme, aber auch nur eine einzige: das Florentiner Stadtsiegel von 
vor 1277 aus einem antiken Intaglio oder der Imitation eines solchen zeigt Herakles mit 
Keule und Löwenfell und die Umschrift »Erculea clava — domat Florentina prava«d'”. 
Vielleicht hat auch Friedrich II. in den von ihm gesammelten Gemmen (s. unten) im 
Unterschied zu seinen Zeitgenossen gerade das antike Kunstwerk geschätzt — dem nörd- 
lichen Mitteleuropa ist diese Einstellung jedoch fremd!$; Johann von Berry hat als erster 
diesseits der Alpen antike Gemmen um ihrer selbst willen begehrt. 

Bei der Beliebtheit von Gemmen im allgemeinen und der bewundernden Freude an 
den zumeist mehrfarbigen Kameen muß es auffallen, wie gering die Zahl von byzanti- 
nischen Gemmen an deutschen und französischen Goldschmiedearbeiten ist. Dabei wa- 
ren sie durch ihre Darstellungen ohne » Übersetzungsschwierigkeiten« leicht lesbar, hät- 
ten also dem Bedürfnis schr entgegenkommen müssen. Und die byzantinische Ehank 


N ur, 
I =: ee Paris, Bibl. Nat. cod. lat. 8850; London, Brit. Mus., Harley 2788; Abbeville, Bibl. mun. 
E vn 2 E atthyaneum. — Herr Dr. Ernst Schlee, Kiel, hat mich freundlichst auf diese Hss. hingewiesen. 

‚ Faatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, Burg T03 7 SE10 18 Unbekannt lei- 


der die ehemalige Deutung d ; “4: Ye 
g der Pax Augustea des Comitis Lud : 
von Schaffhausen, Oberrheinische Kunst se sit is Ludivici de Vroburc; s. H. Kohlhaußen, Der Onyx 
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Photo: Rhein. Bildstelle Photo. Mu En 


5. Blutjaspis. Annähernd originalgroß. 6. Grüner Jaspis. Ca. 4cm hoch. Am Bamberger 
Am Dreikönigsschrein. Köln, Dom Kreuzreliquiar Heinrichs II. München, Residenzmuseum 


konnte ja Gemmen in beliebiger Anzahl, sogar in regelmäßigem Export, liefern. Aber 
nur ungefähr ein Dutzend lassen sich nachweisen, und auch sie scheinen vereinzelt zu 
ihrer Bestimmung gekommen zu sein. Das älteste und auch schönste Beispiel, ein ca. 
4 cm hoher grüner Jaspis mit der Halbfigur des hl. Paulus am Bamberger Kreuzreli- 
quiar Heinrichs II. in München (Abb. 6), ist vielleicht ein Erbstück aus dem Besitz 
der Theophanu. Die spätbyzantinischen Kameen am Prager Gemmenkreuz (Abb. 47; s. 
unten) hat wohl Karl IV. selbst aus Byzanz erworben, wie vielleicht auch den Ring mit 
einem Madonnenkameo am Kettenreliquiar des Kaiserschatzes!?. Der große Blutjaspis- 
Intaglio mit Mars und Venus (Abb. 5) an der Stirnseite des Kölner Schreins?® war 
vielleicht nicht einmal ein Importstück, sondern eine byzantinisierende westeuropäische 
Arbeit. Von der Provenienz des größten byzantinischen Kameos auf deutschem Boden, 
des 17,5 cm breiten Madonnenmedaillons aus Jaspis aus Stift Heiligenkreuz?!, des eben- 
falls ungefaßten Demetrios-Chrysopras aus Kloster Arnsburg?? und des schwachen, klei- 
nen Madonnenkameos auf dem Trierer Kreuzreliquiar in Prag? wissen wir nichts; da 
man in Byzanz nur sehr selten Intaglien schnitt — weil man mit Blei siegelte und sie 
sich dafür nicht eigneten — kommen solche gar nicht als deutsch-französische Siegel- 
19 Julius von Schlosser, Die Schatzkammer des Allerhöchsten Kaiserhauses, Wien 1918, Abb. 40a. 20H. Peirce- 
R. Tyler, L’art byzantin I, Paris 1932, Nr. 9. 21 Erst seit 1928 in London. 22 Ausstellungskatalog 
»Religiöse Kunst aus Hessen und Nassau, Nr. 154, Taf. 239a: in Laubacher Privatbesitz. 23 A. Podlaha- 
E. Sittler, Der Domschatz zu Prag, Prag 1903, Abb. 59. 24 Peirce-T'yler Abb. 16b: Amethyst-Intaglio Kon- 
stantins II. in London, Brit. Mus. — Von geringer Güte sind die Berliner Speckstein-Petschafte [24, Nr. 6385, 2538, 
Taf. 3] und die beiden in Konstantinopel erworbenen Intaglien der Sig. Southesk (Helena Carnegie, Catalogue of 
gems of James of Southesk, Bd. 2, London 1908, S. 141/42, Taf. 11. S ı und 2). Der schöne Saphir-Intaglio mit einer 
Christusbüste der Sig. Feuardent scheint mir nicht zweifelsfrei byzantinisch zu sein (Louis Brehier, La sculpture et 
les arts mineurs byzantins, Paris 1936, Taf. 17a; Andre Grabar, L’art byzantin, Paris 1938, Abb. 57). — Von den auf 


der Exposition d’art byzantin, Mai/Juli 1931 in Paris ausgestellten Gemmen sind mir Nr. 60, 106, 118, 120, 152/53; 
156/57, ı60, 164 und 729/30 leider unbekannt geblieben. 
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stempel vor; und von den byzantinischen Kameen 
in den Museen zu Wien, München, Paris und Lon- 
don® läßt sich m. W. keine auf mittelalterliche 
Kirchenschätze zurückverfolgen. — Es ergibt sich 
also zweierlei: Byzanz hat sicher keine entscheidende 
Rolle in der Versorgung Deutschlands und Frank- 
reichs mit antiken Gemmen gespielt — und die Plün- 
derung von Konstantinopel 1204 ist weder für das 
Auftreten der zahlreichen antiken Gemmen an Wer- 
ken des 13. Jahrhunderts?® noch für ihr Weniger- 
werden in den folgenden Jahrhunderten die Ursache 
gewesen. 

Denn tatsächlich werden antike Gemmen seit dem 13. Jahrhundert seltener, im späten 
14. und 15. Jahrhundert verwendet man sie nurmehr ausnahmsweise [15]. — Wohl aus 
folgenden Gründen: gotische Edelmetallarbeiten boten im Gegensatz zu romanischen 
ihrer Struktur nach sowohl weniger Fläche als auch weniger Anreiz zum Besatz mit 
Steinen; außerdem erschöpfte sich vielleicht wirklich der verfügbare antike Vorrat; aber 
vor allem gelang es jetzt mehr und mehr, die kostbaren Juwelen selbst herzustellen. Es 
nimmt ja auch im Hinblick auf eine eventuelle Knappheit und unter Berücksichtigung 
des gewohnten Luxus und der Begehrtheit der Stücke nicht wunder, wenn man ver- 
suchte, den Bedarf aus eigenem Können zu befriedigen. Denn das Rohmaterial war 
leichter und billiger zu beschaffen — in Genua etwa wurden große Mengen umgeschla- 
gen?”, später auch in Köln - als geschnittene Steine. 

Diese Frage rührt jedoch an ein ungeklärtes Problem. »Die Geschichte der mittelalter- 
lichen Edelsteinschneidekunst, wenn von einer solchen Geschichte überhaupt gesprochen 
werden darf, ist noch nicht geschrieben, ja es fehlt noch ein Überblick über das spärlich 
erhaltene Material... ..«28 Die meisten Werke sind als Einzelstücke betrachtet und falsch 
eingeordnet worden, mittelalterliche Siegel-Intaglien wurden generell als antik ange- 
sprochen [5. 10]. — Auf wie unsicherem Boden sich die Forschung über den abendländi- 
schen Steinschnitt befindet, hat die heftige Diskussion über Entstehungsort und -zeit 
der Monolithgefäße aus Bergkristall gezeigt??”. Mit dem Problem des außerbyzantini- 
schen mittelalterlichen Gemmenschnitts haben sich nur wenige befaßt — und diese zu- 
meist einseitig, da sie sich entweder auf die Schätze ihres Museums beschränkten oder 
doch nur die mehr oder weniger zufällig bekannten und publizierten anderer Kunst- 
sammlungen einbezogen. Völlig unbeachtet blieb sogar der wichtige Beitrag aus der 
größten Gemmensammlung der Welt, der Katharinas II. in der Eremitage [9], obgleich 
gerade er geeignet gewesen wäre, die Zusammenhänge aufzuhellen und empfindliche 
Lücken zu schließen. 


Photo: Museum 


7. Achat. Originalgr. Stockholm, Hist. Mus. 


= Babelon [2], Nr. 332-345; Dalton [6], Nr. 6-13; Eichler-Kris [8], Nr. 126-138. 26 Von den genannten 
byzantinischen Gemmen könnten allein die ungefaßten Kameen aus Heiligenkreuz und Arnsburg und die Ma- 
donnenbüste auf dem Trierer Kreuzreliquiar in Prag auf Kreuzfahrerbeute zurückgeführt werden — eine geringe 
Anzahl im Vergleich mit den Schätzen von Paramenten, Edelmetall- und Emailarbeiten, die damals in abendlän- 
dische Kirchenschätze gelangten (z. B. Halberstadt!). ?? Vgl. Byrne und Holmes (Anm. 6). 28 Max. Sauerlandt 
in den Berichten der Justus Brinckmann Gesellschaft über die Neuerwerbungen 1927/28, S. 34ff. 2% Vgl. Anm. 45. 
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Photo: Österr. Bildstelle, Wien Photo: Verfasser 
8. Jaspis. 2,6 cm breit. Salzburg, Domschatz 9. Bronzemedaillon. Dm. 3,4 cm. 
Lübeck, Annenmuseum 


Als erster und in bisher unübertroffener Weise untersuchte Ernest Babelon [1-3] das 
zu seiner Zeit bekannte Material?°; es gelang ihm der Nachweis, daß die abendländische 
Glyptik zwischen Antike und Renaissance eine erste Blüte in den karolingischen Berg- 
kristallen erlebte. In der Blickrichtung auf die französischen Belange und gestützt auf das 
Schweigen der Schriftquellen (Heraklius, Theophilus usw.) sah erdie Kunstübung zwischen 
dem späten 9. und der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts in primitive Vergröberung 
absinken und erlöschen und erst aım Hofe Karls V. und seiner Brüder zu einer zweiten 
»gotischen Renaissance« erstehen. In kleineren Beiträgen ist in neuerer Zeit die Reihe 
der karolingischen Bergkristalle vervollständigt, zeitlich und örtlich eingegrenzt worden 
(Literatur bei [14]). In der Beschränkung und Akzentuierung auf die karolingische und 
burgundische Renaissance folgte dann Pazaurek [11] Babelon getreu, in der Über- 
schätzung der morgenländischen Glyptik des ı. Jahrtausends und in der Verurteilung 
des byzantinischen Steinschnitts wegen der hauptsächlichen Verwendung weicherer, ge- 
ringerer Steine (Jaspis) und der recht starren Stilgeschichte ging er sogar weit über ihn 
hinaus. Auch Kris [8] hielt sich in seinem Wiener Katalog an die von Babelon vorge- 
zeichneten Linien; Dalton [6] hatte die Lücken für das 13. und frühe 14. Jahrhundert auf- 
zufüllen gesucht?!, fand aber keinen Anklang — auch die fleißige, allerdings allein im 
österreichischen Material vollständige Siegel-Arbeit von Gerta Hiebaum [10] blieb un- 
beachtet. Neuerlich hat dann Schlunk [13] das Problem der »dunklen Jahrhunderte« 
radikal zu lösen versucht, indem er einige sonderbare, bisher nur gelegentlich und neben- 
bei besprochene Intaglien (und nur Intaglien ) in Berlin, London, Osnabrück, Sieg- 
burg, Stockholm u. a. O. und zugehörige französische Siegelabdrücke des 12./13. Jahr- 
hunderts als abendländisch-»westliche« Arbeiten des 12. /13. Jahrhunderts ansprach. Da 
diese durch ihre neuartige Wendung bestechende Theorie eine Lösung verspricht, sei sie 
auch vor meiner Schilderung des geschichtlichen Ablaufs untersucht. 


30 Mit den von Babelon genannten Werken des Louvre konnte ich nicht identifizieren die Nr. 148 und 159 bei 
J.-J. Marquet de Vasselot, Catalogue sommaire de l’orfevrerie, de l’€maillerie et de gemmes au Musee du Louvre, 
Paris 1914. — Auch habe ich nur eine der seinerzeit von V. Gay (Camahieu du moyen äge, in: Glossaire archeo- 
logique I, S. 257) veröffentlichten, ihm gehörenden Gemmen feststellen können; da die anderen nur nach den 
Abbildungen in Strichzeichnung zu beurteilen waren, habe ich sie im folgenden nicht berücksichtigt. 

31 Dalton hat einige der Londoner Gemmen in Burlington Magazin 23, 1913, $. 130 und 24, 1913, S. 28 veröffent- 
licht, doch stimmen seine Ausführungen mit denen seines Kataloges überein. 
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Schlunk geht aus von der Annahme, daß der Berliner Chalzedon mit der Anbetung 
der Könige nach seiner Ikonographie abendländisch und hochmittelalterlich sei. Unter- 
dessen wurde nachgewiesen, daß die Könige als Gekrönte schon auf einer karolingischen 
Gürtelschnalle vorkommen?? — und Komposition und Einzelheiten der Gemme ver- 
langen nicht zwingend mitteleuropäische Entstehung. Im Gegenteil, die merkwürdigen, 
an spätantiken Kaiserornat gemahneuden Zackenkronen sind ein sonst nicht zu dieser 
Zeit in der Szene übliches Requisit. Aber stärker widersprechen Schlunks Theorie Stil 
und Sinn der Darstellungen auf den anderen Intaglien. »Hochzeitskutschen« (wie auf 
dem Stockholmer Achat, Abb. 7), Opfernde am Feueraltar, Anbetung von Thronen- 
den in sonderbarer Handlung usw. sind Themen, die der gesamten abendländischen 
Ikonographie in Vorwurf und Ausgestaltung unbekannt sind. Weder in Miniaturen, 
Malerei, noch in Klein- und Großplastik gibt es Kompositionen dieser Art, Figuren 
dieser kornbündelhaften Puppenhaftigkeit und Gestikulation, solche Wagen wie die 
»Kutsche«, derartige Pferde mit solcher Aufzäumung, Möbel wie die gebrechlichen 
Thronsessel usw. Und diese Einwände kann man nicht durch die Annahme einer »un- 
gewohnten Technik« zerstreuen — man würde doch die romanische Kunst falsch be- 
urteilen, wenn sich gerade die Intaglien so weit von den anderen Künsten entfernt haben 
sollten. Denn nicht einmal mit den » Vogelscheuchenfiguren« der kuriosen, u. U. als bar- 
barisch-abendländisch zu bezeichnenden primitiven Gemmenimitationen in Glaspaste 
(»Alsen-Gemmen«, s. unten) bestehen Zusammenhänge. Es erscheint kaum glaubhaft, 
daß zur Zeit der Vollendung des deutschen Brakteaten der Intaglio in Stil und Wert so 
anders und so schwach ausgefallen sein sollte. Man vergleiche etwa den 2,6 cm breiten 
Reiterintaglio aus Jaspis in Salzburg (Abb. 8) mit dem Lübecker Bronzemedaillon 
(Abb. 9) des gleichen 'Themas®®?: der Lübecker Georg kann als Repräsentant des abend- 
ländischen Ritters des ausgehenden 12. Jahrhunderts gelten, wie er auf Siegeln, Münzen 
und Kleinkunstwerken mannigfach erscheint. Ihm gegenüber wirkt der leicht bekleidete, 
offensichtlich ungepanzerte, schildlose, spinnenhafte Salzburger Reiter mit einer Art 
Eisenhut statt Helm uneuropäisch, der Sitz auf dem Pferd stimmt nicht mit Reitge- 
pflogenheiten, der Drache nicht mit den Lindwürmern überein, wie wir sie von deutsch- 
französischen Darstellungen kennen. Eine Gegenüberstellung der anderen Intaglien mit 
sicher abendländischen Szenen würde ähnliche Ungereimtheiten aufdecken. — Aber die 
Lokalisierung nach Westeuropa bleibt auch die Erklärung für die frappante Ähnlichkeit 
mit in Angora, Alexandrien und anderen Orten im Orient gefundenen Gemmen in 
London, Gotha usw., für den Sinn der Inschrift »ephesia grammata« auf der Stockholmer 
Kutsche und die griechischen Buchstaben auf anderen Intaglien (Paris) schuldig; un- 
erklärt bleibt auch ihr Verhältnis zu dem Smaragd aus dem Swintila-Schatz in Madrid 
(vor 631) und zu den sassanidischen Steinschnitten. Gerade als Mittelglieder zwischen 
den sassanidischen und den von Schlunk gruppierten Gemmen sind einige nicht be- 
achtete, sicher orientalische Intaglien der Sig. De Luynes in Paris?! von Bedeutung: sie 


°* Baum, Die Goldbrakteaten von Attalens und La Coppelenaz, Schweizer. Numismat. Rundschau 1938, $. 394f. 
»® H. Wentzel, Eine romanische Waagschale in Lübeck, Zs. d. Vereins f. Lübeck. Geschichte u. Altertumskunde 
29, 1938, S. 342ff. »* L. Delaporte, Cachets orientaux de la collection de Luynes, Ar&thuse 5, 1928, S. 41 ff. — 
Vgl. auch den Chalzedon mit einer Christusbüste aus Syrien, G. D. Hornblower, A temple seal and its connections, 
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stimmen nicht nur mit den Schlunkschen Gemmen z. T. wörtlich in der Ikonographie 
(Opfernde und 'Thronende am Feueraltar) überein, sondern erscheinen auch technisch 
vorbildlich. Denn beide sind — im Unterschied oder gar im Gegensatz zu den antiken, 
byzantinischen, karolingischen, romanischen und gotischen Intaglien — aus einer Schicht 
von Kreuzlagen oder Bündeln von parallel-liegenden Schnittrillen entwickelt. Dazu 
kommt ein weiteres: der als altchristlich betrachtete große Münchener Sardonyx mit 
den Aposteln um ein Kreuz, den auch Schlunk nicht für abendländisch hält, muß zu 
den Vorläufern seiner Gruppe gehören. Gerade er zeigt — wie ein 2,1 cm hoher Madon- 
nen-Chalzedon in London (558) — nahe Verwandtschaft bzw. genaue Parallelen mit 
den Bildern auf Monza-Ampullen, also palästinensisch-syrischen Arbeiten. Die Lon- 
doner Madonna weist nun als erste die gebrechliche, unreale Thronarchitektur auf, die 
später dann (Berlin, Stockholm usw.) in der Kreuzlagentechnik so fremdartige Möbel 
hervorbringt. Dem gegenüber reicht das Argument, eine Reihe dieser Intaglien seien 
im 12./13. Jahrhundert in Nordfrankreich als Siegelstempel benutzt worden, für eine Lo- 
kalisierung doch nicht aus. Schließlich ist übersehen worden, daß etwa Diezmann von 
Thüringen 1306/07 mit einer dieser Gemmen siegelte, einem genauen Gegenstück zu 
dem Londoner Reiterintaglio aus Jaspis — wenn dieser nicht ein englischer Bodenfund 
wäre und eine andere Umschrift trüge, würde man beide für identisch halten. Weitere 
Intaglien dieser Art würden sich vielleicht bei einer systematischen Durchsicht aller 
deutschen Siegel noch finden. Wenn man aber bedenkt, daß für das ı2. und 13. Jahr- 
hundert die Zahl der Siegel aus antiken Gemmen Hunderte beträgt, so kann man 
auch bei jener Gruppe die Benutzung als Stempel nicht für Lokalisierung und Datierung 
auswerten, wenn Parallelen mit den anderen Kunstgattungen fehlen. Überdies befindet 
sich der Salzburger Reiter an einem Kreuz des ı1. Jahrhundert, es fehlt jeder Grund für 
die Annahme, er sei erst später angefügt worden?®; und eine weitere Gemme dieser Art 
schmückt einen Paderborner Tragaltar aus dem Jahre 1100. - Sollte es sich trotz allem 
bestätigen, daß wenigstens einige im 2. Jahrtausend entstanden, so steht der Lokalisierung 
in den Osten doch nichts im Wege: in Palästina wurden z. B. im 13. Jahrhundert glä- 
serne Emailbecher von rein orientalischem Charakter auf europäische Bestellung mit 
persönlichen Wappen und Devisen angefertigt, von anderen orientalischen Glasarbeiten 
stammt die Hauptmenge der erhaltenen Denkmäler aus europäischen Funden und 
Kirchenschätzen. Weshalb sollten nicht auch diese in Thema und Gestaltung für Mittel- 
europa fremden Werke in den Orient zurückverlegbar sein? Es sei doch darauf hinge- 
wiesen, daß sich unter den 824 Edelsteinen am Marburger Elisabethschrein vor dessen 
Plünderung nicht nur (von Schlunk nicht beachtete) Gemmen mit Thronenden und 
Opfernden am Altar usw. befanden, sondern auch 3 Intaglien mit mitteleuropäischen 
Familiennamen in kufischen Lettern. Diese drei Siegeltypare müssen also im Orient für 


»Ancient Egypt and the East«, London 1934, $. 99ff., Abb. 2. — Für Ableitung und Einordnung der Kornbündel- 
gemmen wären auch zu beachten einige Intaglien in der Slg. Sommerville [20, Nr. 519, 521, 563] und in der Slg. 
Cook (C. H. Smith — C. A. Hutton, Catalogue of the collection ot the late Wyndham Francis Cook, London 1908, 
Taf. V, VII), die kaum in das 2. Jahrtausend zu datieren sind; vgl. auch Revue arch&ologique, 4. Serie, Bd. 7, 1906, 
Taf. II, Nr. 7, S. 318/19. 5 Furtwängler [4], Taf. 67, 6. 36 Diese Datierung erklärt es auch, weshalb 
man sich bei den »Deformierungen« der Schlunkschen Gemmen an Brakteaten der Völkerwanderungszeit erinnert 
fühlt, vgl. die interessanten Beispiele bei Nils Äberg, Brakteater frän folkvandringstid, Fornvännen 35, 1940, S. 103 1H. 
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> BE abendländische Auftraggeber — sei es für Kreuz- 
| . fahrer im Heiligen Land oder indirekter Bestellung 
von Europa aus — angefertigt worden sein??. Wes- 
halb sollten sie nicht eine (wenn auch nicht künst- 
lerische) Parallele zu den Schlunkschen Gemmen 
darstellen? So brauchte man doch den Intaglien 
nicht eine bei der Einheitlichkeit der romanischen 
Kunst unerklärliche Ausnahmestellung einzuräu- 
men. Es wurde auch übersehen, daß eine beträcht- 
liche Anzahl der Kornbündel-Gemmen, und zwar 
einige der besten, in der Krim - bei Kertsch, Ol- 
N "| bio, Jekaterinodar, Cherones usw. — als Boden- 
Germania 1933 


funde ans Licht kamen [21ra, Nr. 120, 176/7, 179/80 
ro. Glaspaste. 3,5 cm hoch. Am Lebuinus- Be SE 


Evangeliar. Utrecht, Erzbischöfl. Museum 182/3, 186, 247, 327,432]; manwird kaum anneh- 
men wollen, daß sie von Frankreich ans Schwarze 


Meer exportiert wurden. - Auffällig ist ferner, daß man zu dieser Gruppe gar keine Ka- 
meen, sondern ausschließlich Intaglien zählen kann: ein so offensichtlicher Widerspruch 
zu den Gepflogenheiten der Antike, Renaissance und besonders zu Byzanz, daß ernur in 
Rückblick auf die letztlich auf assyrischen Rollstempeln fußende sassanidische Glyptik 
verständlich wird. Noch sonderbarer wirkt diese Bevorzugung von »negativen« Gemmen 
bei der Vorliebe gerade der romanischen und frühgotischen Steinschneidekunst für Ka- 
meen - wie denn auch der Nachweis, daß es genügend mittel- und westeuropäische Gem- 
men des 12./13. Jahrhunderts gibt, beleuchten wird, daß diese mit den »Hochzeitskutschen- 
Intaglien« (Abb. 7) nicht dasgeringste zu tun haben, sondern ihnen sogar wesensfremd sind. 


Es ist aber sicher, daß der abendländische Steinschnitt vor 1200 weder die Höhe noch. 
die Gleichmäßigkeit der antiken, byzantinischen und karolingischen Glyptik erlangte. 
Es wurde weder wie in der Antike eine eigene Gattung geprägt, noch eine dem Material 
gemäße und in Technik und Stil einheitliche Kunstschöpfung erreicht, wie die karolingi- 
schen Bergkristalle und die meisten byzantinischen Kameen sie darstellen. Wenn aber 
trotzdem die romanischen Gemmen sich von den gleichzeitigen byzantinischen einheit- 
lich als abendländisch absetzen, so deshalb, weil sie im Grunde ausnahmslos Kleinplastik 
sind. Das gilt nicht nur für die Kameen, sondern für sämtliche Int- 
aglien — und zwar im Unterschied zu der besprochenen »vorientali- 
schen« Gruppe! Diese »Hochzeitskutschen« usw. besaßen einen eige- 
nen, von Malerei und Plastik klar unterschiedenen »Gemmenstil«; 
romanische Intaglien und Kameen aber sind nur im seltenen’ Einzel- 
fall vgemmenmäßig«. Unter den Intaglien kenne ich keinen, der nach 


333 


Aus. 


3” Friedrich Creuzer, Zur Gemmenkunde. Antike geschnittene Steine vom Grabmahl 
der heiligen Elisabeth, Leipzig-Darmstadt 1834, mit sorgfältigen Tafeln nach 34 Gemmen- 
abdrücken. — Nach R. Hamann-H. Kohlhaussen, Der Schrein der hl. Elisabeth zu Mar- en 
burg, Marburg o. J., S. 35/36 sind heute noch 9 Gemmen am Schrein erhalten, darunter Z2: »Alsen-Gemme.« 
eine kufische (Kohlhaussen Nr. 8) und zwei, die anscheinend zu der Gruppe der »Hoch- Originalgroß. Berlin, 
zeitskutschen-Intaglien« gehören (Nr. 3 und 5). Kaiser-Friedr.-Mus. 
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Photo: Museum Nach Babelon [2] 


12. Glasfluß. 6,7 cm hoch. 13. Blutjaspis. 6,7 cm hoch. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum Paris, Cabinet des Medailles 


dem Abdruck aus stilkritischen Argumenten eine Gemme sein müßte und nicht ebenso- 
gut ein Metallnegativ sein könnte. Bei den Kameen unterschätze ich nicht das Material- 
gerechte der Sardonyxgemmen — der Schichtcharakter des Steines wurde aber bei 
ihnen nur zu einer Verstärkung der Reliefwirkung ausgenutzt! 

Wenn das Abendland erst nach 1200 einen eigenen Gemmenstil hervorbrachte und 
also vorher ein eigenes Verhältnis zu dieser Kunstübung — wie etwa auf dem Gebiet der 
edlen und unedlen Metalle — nicht besaß, so war damit auch eine fließende Entwicklung 
stets gefährdet. Sie konnte gegen künstlerisches und technisches Verflachen oder gänz- 
liches Erlöschen nur durch immer erneute Anregungen bzw. Anstöße von außen ge- 
sichert werden. Und eine solche Belebung können die in Unzahl vorhandenen antiken 
und die bis ins 15. Jahrhundert geschaffenen byzantinischen Gemmen ausgeübt haben. 
Ist diese Annahme richtig, so müßte man unter den nachantiken und nichtbyzantinischen 
Steinschnitten Imitationen nach antiken und byzantinischen Gemmen feststellen können. 
Denn nicht immer wird gerade auf dem Gebiet des Kunstgewerbes Anregung von außen 
bei den eigenen Arbeiten sofort verarbeitet und umgeformt erscheinen, sondern häufig 
den Umweg über die unselbständigere Kopie nehmen. Und diese gibt es tatsächlich. 
Schon Babelon [3] stellte eine Gruppe von merovingischen Kameen-Imitationen zu- 
sammen (Fibeln in Namur und St. Germain, Halsschmuck im Mus. Carnevalet, Paris, 
und aufdem Reliquiar von St. Maurice d’Agaune). G. S. A. Snijder [12. ı2 a] hat dann 
die Gruppe von vorkarolingischen Glaspasten vermehrt, die er u.a. auf Utrechter 
Buchdeckeln fand, und sie sehr sorgfältig untersucht. Alle diese Imitationen rufen recht 
geschickt den Eindruck antiker, mehrschichtiger Kameen hervor. Ihr Stil ist zwar (im 
Rieglschen Sinne) barbarisiert, aber doch nicht so, daß sie nicht provinzialrömischen 
Kameen außerordentlich ähnlich sähen (Abb. 10). Snijder hat auch eine andere, etwas 
jüngere Gruppe von Imitationen berührt: die seit dem 19. Jahrhundert häufig behandel- 
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ten, nach einem Fundort benannten »Alsengemmen« (Abb. ır), 
von denen allmählich ca. 60-70 Stücke bekannt geworden 
sind3”, Auch hier handelt es sich um billige Similes, um Nach- 
ahmungen von sog. Nicolo-Gemmen. Bei diesen Glaspasten 
erscheinen die einen Intaglioeindruck vortäuschenden, aber 
Kinderzeichnungen ähnelnden ungelenken Figuren gegen eine 
dunkle Schicht. — Lokalisieren haben sich beide Gruppe bis- 
her nicht lassen: Werke der ersten fanden sich in Holland, 


Bere Frankreich, der Schweiz und Italien, solche der zweiten weit 
ee t, aber vornehmlich in Nordeuropa. Beide haben mit 

14. Rötlicher Glasfluß. verstreut, aber V D i 
Dm. 2,9 cm. den zeitlich folgenden karolingischen Kristallen nicht das ge- 
Kalmar, Museum ringste zu tun: denn die feinen Intaglien des 9. Jahrhunderts 


haben als Werke einer »Palastschule« keine eigentlichen Vor- 
läufer — aber auch keine Nachfahren! So muß die Frage der Imitation auch für die 
folgende Zeit gestellt werden. Auf ganz sicherem Boden — d.h. dort, wo die Frage ein- 
deutig zu bejahen ist — befinden wir uns nur noch ein einziges Mal, nämlich im 13. 
Jahrhundert. In der Berliner Sammlung befindet sich (außer zahlreichen anderen) eine 
6,7 cm große, gesplitterte Glaspaste (Abb. ı2) mit der Darstellung der von zwei En- 
geln gekrönten stehenden Madonna, Johannes dem Täufer und Markus®®. Im feierlichen 
Beieinander byzantinischer Kameenreliefs präsentieren sich die Figuren — aber außer 
Ikonographie und Kompositionsschema ist ein weiterer typischer Zug übernommen: 
das Untereinander der Buchstaben der Beischriften statt dem im Abendland geläufigeren 
Hintereinander. Sie sind allerdings nicht griechisch, was vielleicht bei Maria, aber kaum 
bei Johannes und Markus im Abendland allgemein verständlich gewesen wäre, sondern 
in lateinischen Kapitalen mit gotischen Abbreviaturen. Überdies ist die Gewandbildung 
»zeitgenössisch übersetzt«: die Falten staffeln sich in eckig gebrochenen Schüsseln, das 
schlicht herabfallende Unterkleid steht gerade und ziemlich hart darunter hervor, so- 
daß unter Berücksichtigung von Proportionen und Gestikulation eine Datierung in die 
zweite Hälfte des 13. Jahrhunderts wahrscheinlich ist. Die Berliner Sammlung besitzt 
weitere Glasflüsse, die geradezu wie Abgüsse von byzantinischen Kameen wirken; da 
sich unter ihnen solche mit griechischen Beischriften befinden, wird der Charakter der 
Imitation bzw. Fälschung noch offensichtlicher. — Jedoch führte die Gesuchtheit antiker 
und byzantinischer Gemmen nicht nur zur imitierenden Kopie in Glas — was für den 
abendländischen Gemmenschnitt wenig besagen würde — vielmehr bringt gerade das 
genannte Berliner Stück den eindeutigen Beweis dafür, daß das gleiche auch für den 
»7a Joseph Alfs, Die Gemmen des Alsener Typus und ihre Verwandten in Hildesheim, Zs. f. Ethnologie 70, 1938, 
S. 16-25; Herm. Sökeland, Zwei neue Alsengemmen, ebendort 45, 1913, $. 207-20 (dort Angabe der älteren Lite- 
ratur); Marie Rasch, Die Alsengemmen des Museums, Lüneburger Museumsblätter 7, 1910, $. 249ff. und neuerdings 
G. A. Snijder [12]. »® Nr. 1988; vgl. auch 766, 1918, 2193. —- W.F. Volbach [24] S. ı27ff., Tafel 4. - Nach 
O.M. Dalton (Byzantine Art and Archaeology, Oxford ıgı1, S. 616, Abb. 390) ist damit zu rechnen, daß es im 
12. Jh. auch byzantinische Glaspasten gegeben hat, da sich solche in Ägypten, Smyrna und Athen gefunden 
haben; diese östlichen Similes hätten dann westlichen Glasmachern (Venedig) als Anregung und Vorbild gedient. — 


Vgl. auch den Katalog »Collections sigillographiques de M.M.G. Schlumberger et Adrien Blanchet«, Paris 1914, 
Nr. 608, und Wladimir de Grüneisen, Art chretien primitif, Paris o. J., Nr. 449. 
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abendländischen Schnitt von Edelsteinen gilt. Die Pariser Nationalbibliothek besitzt 
einen 6,7 cm (!) hohen Blutjaspis (Abb. 13), der bis auf ganz geringe »europäisierende« 
Abänderungen (in der Madonna) die Berliner Glaspaste wiederspiegelt. Man hat also im 
13. Jahrhundert byzantinische Kameen so geschätzt, daß man sie nicht nur in billigem 
Material nachformte, sondern hat es sogar der Mühe für wert gehalten, die gleichen 
Muster trotz technisch ganz anderem Prozeß als richtige Gemme zu wiederholen! — Ein 
ähnliches Beispiel scheint mir — ohne daß ich eine direkt vergleichbare Glaspaste gegen- 
überstellen könnte — bei dem Steinschmuck des Berner Hausaltars des Königs Andreas 
III. von Ungarn (1290-1301)?? vorzuliegen: die beiden 11,9 cm großen Jaspiskameen 
mit der Kreuzigung und Christus in der Mandorla geben zwar byzantinische Arbeiten 
etwas freier wieder, doch sind kennzeichnenderweise die Beischriften griechisch. Die Glas- 
pasten sind zumeist in Venedig erworben worden, und nach der Geschichte der venezia- 
nischen Glasbläserei erscheint die »Fälschungsindustrie« dort gut denkbar. Da überdies 
das Berner Altärchen 1296 in Venedig als der Geburtsstadt des Königs bestellt gewesen 
sein soll, so haben wir also hier sowohl zeitlich wie lokal sichere Handhaben für Gemmen- 
imitationen und den Beweis, daß Kameen nicht nur im ı. Jahrtausend und nicht nur in 
Glaspaste imitiert wurden, sondern daß noch im 13. Jahrhundert der europäische Stein- 
schnitt nicht stark genug war, um auf Kopien nach Gemmen anderer Kunstkreise ver- 
zichten zu können. -— Aber nicht nur in Venedig scheinen derartige Glaspasten als Ka- 
meenimitationen angefertigt worden zu sein. In Kalmar (Schweden) wurde auf dem 
Areal der ältesten Stadt ein rötlicher runder Glasfluß mit der Kreuzigung ausgegraben, 
der wie die venezianischen eine Kamee vortäuscht*® (Abb. 14). Die Relieferhebung ist 
recht kräftig, bis zu 5 mm stark, die Modellierung der Figuren, im besonderen des Kruzi- 
fixes, ausgezeichnet. Der Duktus der Figuren ist unbyzantinisch und auch unitalienisch, 
das Kruzifix mit seinem schlanken Körper, dem geneigten Haupt, den konvex durch- 
gebogenen Armen, dem einseitig geknotenen Lendenschurz und der Beinlage ausge- 
sprochen westlich-hochgotisch; auch der Typus der Seitenfiguren bestätigt eine Anset- 
zung in die zweite Hälfte des 13. Jahrhunderts?!. Derartige Kruzifixe (und auch ähn- 
liche Klagefiguren) kommen gerade im Ostseegebiet der Zeit um 1280 häufiger vor 
(Kruzifix aus St. Marien in Lübeck, im Hamburger Bertram-Altar, in der Nikolai- 
kirche in Reval, in Öja auf Gotland)??, dagegen sehr selten im übrigen Deutschland. 
Gerade in Schweden fehlen Gemmen im Mittelalter so gut wie gänzlich: das älteste 
Gemmensiegel Schwedens ist das des Erzbischofs Esger von Lund 1324; antike Gem- 
men an Goldschmiedearbeiten, byzantinische oder abendländisch-mittelalterliche haben 
sich - abgesehen natürlich von jenen an Beutestücken des gojährigen Krieges aus 
Deutschland (Abb. 22/23 und 39) - nicht erhalten. Demnach war eine größere Nach- 


39 Verzeichnis der kirchl. Bildwerke des Bernischen Historischen Museums in Bern, Bern 1940, Nr. 7, S. 15/16, Taf. 5. 
4 Herr Baron C.R. af Ugglas, Stockholm, hat mich freundlichst auf das Stück hingewiesen; Frl. Dagmar Selling 
machte mir liebenswürdigerweise Material- und Literaturangaben. — Ein ganz verwandtes Stück war in der Slg. Som- 
merville [20, Nr. 589]. Leider war es mir ebenso unzugänglich wie eine Kameen-Imitation aus blauer Glaspaste 
mit der Kreuzigung, die aus Konstantinopel in russischen Besitz gelangte [21a, Nr.439] und zum Kreis der byzantini- 
schen Vorbilder des Kalmarer Stückes zu rechnen sein dürfte. 41 Falls die heute zerstörten Buchstaben über 
dem Kreuzesbalken griechische Lettern gewesen sein sollten, so war mit der Imitation eine byzantinische Kamee 
gemeint. #2 Abbildungen bei H. Wentzel, Lübecker Plastik bis zur Mitte des 14. Jh., Berlin 1938. 
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frage dort nicht vorhanden, und das kleine 
Werk dürfte kaum in Skandinavien entstanden 
sein. Ob es im deutschen Ostseegebiet herge- 
stellt wurde oder etwa in Westdeutschland — 
was nach dem Stil der Figuren immerhin mög- 
lich wäre — läßt sich natürlich nach diesem 
Unikum nicht entscheiden. Jedenfalls zeigt 
es, daß die Hochschätzung von Kameen im 
‚13. Jahrhundert auch im nördlicheren Europa 
zur Imitation in Glas führte! — 

Für das 14. Jahrhundert hat Babelon [3] 
einen trefflichen »Imitationsbeweis« beige- 
bracht. 1363 benutzt der französische König 
Johann als Sekretsiegel eine »merveilleuse 
intaille«. Es ist ein jugendlicher, leicht geneig- 

ter Frauenkopf von vorne mit einer doppelt 

EEE geschlungenen Halskette antikischer Art. Es 

15. Ausschnitt aus der Büste Kirk 2 handelt sich jedoch nicht nur um einen 

Annähernd originalgroß. Aachen, Münsterschatg »<chachet antique«, der Intaglio ist vielmehr 

eine sehr gute und genaue Kopie eines augu- 

steischen, nämlich einer Gemme des Graveurs Dioscorides. Das Vorbild hat sich sogar 

erhalten, es ist ein Cornalin-Intaglio mit der sogen. Artemis’ Tauropolis der ehem. 

Sammlung Poniatowski??. »Qu’on juge par cet exemple de l’importance de la sigillo- 
graphie du moyen äge pour l’histoire de la gravure sur pierres fines!« 


Wir können die Eindeutigkeit der in diesen Fällen führbaren Beweise nicht auch sonst 
erwarten. Sie berechtigt uns aber, unter dem bekannten, als europäisch-nachantik an- 
sprechbaren Material nach Kopien zu suchen bzw. grundsätzlich für die Geschichte des 
europäischen Edelsteinschnitts mit Anregungen älterer oder fremder Vorbilder zu rech- 
nen. Im Einzelnen ist es natürlich schwer, eine Entscheidung darüber zu fällen, ob eine 
Gemme eine gute Imitation oder ein schlechtes Original ist; denn bei den antiken gibt 
es barbarische Provinzialgemmen und bei den byzantinischen geringe Arbeiten aus den 
letzten Jahrhunderten des byzantinischen Reiches. 

Zu den Fällen, wo die Entscheidung schwer fällt, gehören zwei untereinander ange- 
brachte Frauenkopf-Kameen im spätrömischen Typus auf der Aachener Karlsbüste 
(Abb. 15). Um römische Originale kann es sich wegen der geringen Qualität und der 
z. I. unverständlichen Linienführung der Gewandung nicht handeln. Die obere könnte 
immerhin eine schlechte provinzialrömische Arbeit - also ein rheinischer Bodenfund - 
sein, der untere Chalzedon wirkt aber unantik in Gesichtsbildung, Augenschnitt, Ge- 
wanddisposition und Haartracht, sodaß man eine spätere (mittelalterliche?) Imitation 
nach einer Kamee im Typus des Frauenkopfes an dem schlanken Reliquiar in Hochelten 


"® Gegenüberstellung von Vorbild und Kopie bei Babelon [3], Abb. 39-40; für die Dioskorides-Gemme vgl. 
Furtwängler [4], Bd. II, Taf. 49,9 und 51, 17. 
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Photo: Museum Photo._ Rhein. Bildstelle 


16. Karneol. Ca. 2,5 cm hoch. 17. Onyx (?). Vergrößert. 
Stockholm, Histor. Museum. Am Dreikönigsschrein. Köln, Dom 


(Rh.) als Vorbild annehmen möchte. Weitere Beispiele wären vor allem unter den In- 
taglien zu suchen, die man als Siegestempel schätzte und für die etwa Byzanz, das diese 
Vorliebe nicht teilte, keine Vorlagen bieten konnte. - Genannt sei zuerst der blutrote 
Karneol-Intaglio mit Merkur in Helm und Flügelschuhen am sog. Goslarer Reliquiar 
der ı. Hälfte des 13. Jahrhunderts in Stockholm (Abb. 16). Antik sind die Grazie der 
Haltung und die guten Proportionen. Als gegen ein römisches Original sprechend könnte 
man die plane Siegelfläche und vor allem die technischen Mängel anführen: die Brust 
ist verschnitten, der linke Oberarm doppelt, der linke Unterarm über den Ellenbogen 
hinausgeführt; weiterhin bestehen Unklarheiten: das Kerikaion ist verbildet, der Beutel 
mißverstanden, die Flügelschuhe geben sich nur durch ein sonderbares Schwänzchen am 
Hacken als soche zu erkennen, ein unsicherer Strich ist aus der Säule und dem Mäntel- 
chen des Vorbildes geworden. Zur Gegenüberstellung eignet sich gut ein antiker Intaglio 
mit einer Amazone(?) an der linken Stirn-Dachschräge des Kölner Reliquienschreins 
der Hl. Drei Könige (Abb. 17). Das Motiv ist außerordentlich ähnlich und läßt 
daher besonders gut den Unterschied zwischen einem technisch vollendeten anti- 
ken Original und einer roheren (mittelalterlichen?) »Kopie« erkennen. Das frü- 
heste deutsche antikisierende Gemmensiegel, bei dem der Gesamtcharakter mittelalter- 
liche Entstehung zu verbürgen scheint, ist das des Bischofs Imad von Paderborn von 
1075 mit einem Profilkopf in antikem Imperatorentypus (Abb. 18); unantik sind die 
steilen Proportionen, vor allem der hohe, säulenhaft feste, mächtige Hals, die vollen 
Wangen, die wenig differenziert in ein stumpfes Kinn, den Hals und die kleine runde 
Stirn übergehen, die weiten Augenhöhlen, die nur angedeuteten dünnen Haare und die 
kleine spitze Nase; soweit sich so verschieden geartete Werke überhaupt vergleichen 
lassen. erscheint ein solcher Kopf m. E. gerade in dem Kunstkreis gut denkbar, dem die 
von eben jenem Imad gestiftete Paderborner Madonna angehört. 
Geschichtlich-quellenmäßige Belege für Imitationen bzw. Umformungen sind 
mir nicht bekannt. Einen Anhaltspunkt bietet vielleicht eine an entlegener Stelle ge- 
machte Beobachtung: als 1253 in Genua ein Teil des Hohenstaufenschatzes als Pfand 


#2 Vgl. Byrne (Anm. 6), S. 182. 
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oder zum Verkauf lag, wurde bei der Bestandsauf- 
nahme die erstaunliche Zahl von 681 Gemmen ge- 
zählt. Friedrich II. hatte demnach eine sehr ansehn- 
liche Gemmensammlung besessen — denn um eine 
solche muß es sich gehandelt haben, da nur wenige 
Stücke montiert waren. Es waren wohl größtenteils 
antike Gemmen, denn bei der Inventarisierung von 
byzantinisch-christlichen hätte man vermutlich eine 
Unterscheidung nach den jageläufigenDarstellungen 
vorgenommen. Daß in Sizilien gerade im ı2./13. Jahr- 
hundert der Schliff von Bergkristallgefäßen blühte, 
habe ich an anderer Stelle wahrscheinlich zu machen 
gesucht?3 — was liegt näher, als dort auch den Gem- 


Photo: Verfasser 
18. Siegel des Imad von Paderborn 1075. menschnitt in Übung zu sehen? Dort können Gem- 


Gemmenhöhe 1,9 cm men nach antikem Muster entweder als Imitation 


(= »Fälschung«) zur Befriedigung der Sammelleidenschaft des Kaisers oder durch seine 
Anregung in renaissancehafter Manier entstanden sein. Bemerkenswert ist die Zahl der 
Saphire im Kaiserschatz — einem, wie wir noch sehen werden, im Abendland sehr be- 
gehrten Material, das ja nicht importiert zu werden brauchte, sondern in Puy en Velay 
zur Verfügung stand. — Einen singulären Fall einer Kopie nach einer antiken Gemme 
bieten die Siegel der Markgrafen von Meißen. Seit 1310 verwenden diese als Hauptsiegel 
einen prachtvollen antiken Intaglio im Typus von Seleukiden-Münzporträts (Abb. 19); 
nach fast hundertjährigem Gebrauch scheint das Negativ gesprungen zu sein — jedenfalls 
kommt von ca. 1400 bis 1428 ein Nachschnitt vor (Abb. 20): er wiederholt das Vorbild so 
sorgfältig und hat fast die gleichen Maße, daß die geringen Abweichungen (steilere, gera- 
dere Umrißlinie von Hinterkopf und Hals, stumpferes Profil, kürzere Nase, flacheres 
Relief) kaum spürbar werden. 

Eine Imitation antiker Gemmen war sicher jedoch nur dort lohnend, wo es Liebhaber 
bzw. Sammler von echten gab. Für weiteren Absatz und eine umfangreichere Produktion 
mußte es ratsamer sein, byzantinische Kameen zu kopieren, da sie nicht wie die antiken 
nur den Sachkenner lockten (und nur ihm verständlich waren), sondern wegen ihres 
Darstellungsinhaltes dem allgemeinen Bedürfnis entsprechen mußten. Außerdem waren 
(nach der heutigen Rückschau) byzantinische Gemmen, zumindest in Deutschland 
und Frankreich, wesentlich seltener und vielleicht damit auch kostbarer als antike. 
Deratige Imitationen - außerhalb der oben besprochenen »venezianischen Gruppe« 
— festzustellen, ist jedoch schwierig, da auch die byzantinische Glyptik nicht so bekannt 
und erforscht ist, daß das Vorbild gegen die Nachahmung mühelos abzugrenzen wäre. 
Das gilt besonders für die ca. 4 cm hohe Onyxkamee mit einer Vase, einem palmen- 
artigen Zweig und zwei flankierenden Vögeln auf dem Fritzlarer Stiftskreuz des 12. Jahr- 


5 H. Wentzel, Die Monolithgefäße aus Bergkristall, Zeitschrift für Kunstgeschichte 8, 1939, S. 281ff. — Unter- 
stützt wird die dort behauptete Frühdatierung durch das Kölner Taufgerät des ı2. Jh., das zweifellos zu dieser 


Gruppe gehört: Christian Töwe, Ein Tauf-Ölgerät aus dem Umkreis des Albinusschreins, Wallraf-Richartz-Jahrbuch 
9, 1939, $. Sıfl. 
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Photo: Verfasser Photo: Verfasser 


19. Siegel Friedrichs des Strengen, Markgrafen von 20. Siegel Friedrichs des Streitbaren, Markgrafen 
Meißen. 3. November 1367. Gemmenhöhe 2,1 cm von Meißen. 13. März 1407. Gemmenhöhe 2,1 cm. 


hunderts (Abb. 21). Das Thema erscheint geläufig von der Calixtuskatakombe bis zu 
ravennatischen Mosaiken, auch in der zugehörigen Plastik (z. B. auf Altarschranken) 
ist es häufig. Jedoch haben sich Gemmen mit diesem Thema weder aus altchristlicher 
noch byzantinischer Zeit erhalten. Trotzdem ist ihr Vorhandensein bei der Beliebtheit 
des Vorwurfs zu vermuten, und eine solche Kamee muß das Vorbild der Fritzlarer ge- 
wesen sein. Übernommen ist das allgemeine Motiv, die Vorlage wurde im Vasentypus 
sogar recht sorgfältig kopiert — in zwei zunächst nebensächlich erscheinenden Punkten 
unterscheidet sich die Gemme aber von den Darstellungen des Ostens und der Spät- 
antike: in den Vögeln und den Rankenabbreviaturen am Fuß. Derartige Ranken- 
schnörkel sind mir nicht aus der altchristlichen oder byzantinischen Kunst bekannt, 
dagegen sind sie zahlreich (und zeitweise sogar typisch) in der abendländischen Minia- 
turmalerei und Goldschmiedekunst des 12. Jahrhunderts. Ähnliches gilt für die Vögel: 
während in altchristlichen und byzantinischen Darstellungen große, langschwänzige 
und langhalsige Prachtvögel beliebt sind, entsprechen diese kurzen, gedrungenen und 
rundlichen Vögel mit ihren niedrigen, plustrig gefiederten Beinen zoologisch jenen, die 
als Hostientauben *%, auf den Szeptern der Kaisersiegel oder auf Pariser Seidenstoffen 
des 13. Jahrhunderts?” oder in den Ranken von Zierornamenten der illuminierten Hand- 
schriften der Zeit vorkommen, und der später noch zu nennenden Halleschen Kristall- 
taube. — Ähnlich wie bei diesem Werk verhält es sich bei den anderen mir bekannten 
46 Vgl. einerseits die bei Erich Bethe, Antike Vogelbilder, »Die Antike« 15, 1939, $. 323ff. genannten Beispiele 
und andererseits die romanischen eucharistischen Metalltauben oder die den Kaiserszeptern des ı1./12. Jh. ähnliche 
Taube auf dem Vortragestab im Aachener Münsterschatz (Inventar Aachen, Münster, Abb. 190). — Auch mag 
man für die anders gearteten byzantinischen Vögel jene in Vollbachs Katalog [24] abgebildeten heranziehen 
(vgl. auch W. F. Volbach, Das christliche Kunstgewerbe der Spätantike und des frühen Mittelalters, Kap. V: Stein- 


schneidekunst, in: Th. Bossert, Gesch. d. Kunstgewerbes aller Zeiten und Völker 5, Berlin 1932, S. 98f.). 
47 Rabenstoff in Speyer usw. 
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21. Onyx. Annähernd originalgroß. Fritzlar, Stiftskirche. ( Marburger Photo ) 
22. Hämatit(?) Ca. 3 cm hoch. Stockholm, Histor. Museum. (Photo: Museum) 
23. Onyx. Annähernd originalgroß. Stockholm, Histor. Museum. (Photo: Museum) 


»byzantinischen Imitationen«. Das gilt für die Christusbüste aus grünem, rotgeflecktem 
Stein (Hämatit?) auf dem schon genannten Stockholmer Reliquiar (Abb. 22): die Ge- 
samterscheinung ist byzantinisch?8 — unbyzantinisch sind der breite und weiche, un- 
zeichnerische Schnitt, die summarische, fast rohe Gewandmarkierung und der Christus- 
typus. Das Antlitz ist »abendländisch«-milde, voller im Umriß, ohne die im Osten üb- 
lichen hieratisch-strengen Züge. Auch der Nimbus mit den fünf Vertiefungen an jedem 
Ende, ein in Anschluß an Steinbesatz auf Goldschmiedearbeiten in Malerei und Plastik 
Mitteleuropas immer wiederholtes Spezifikum, mag als im allgemeinen unbyzantinisch 
gelten. Nach Haarmodellierung und Maßverhältnissen des Kopfes ist eine Datierung in 
die 2. Hälfte des 12. Jahrhunderts wahrscheinlich. Die Gemme trägt in ungelenken 
Buchstaben das griechische Christusmonogramm — ebenso wie eine weitere, ebenfalls 
heute in Stockholm bewahrte (auf der Rückseite des Reliquienkreuzes aus dem Halle- 
schen Dom) Kamee mit der Darstellung des stehenden segnenden Heilandes (Abb. 23). 
Auch bei dieser ist zwar der T'ypus als solcher byzantinisch*?, jedoch sind es nicht der 
Stil, vor allem nicht die Proportionen. Das unsichere Standmotiv ergibt sich durch das 
Mißverhältnis des zu kurzen Unterkörpers zu dem breiten und hohen Oberkörper, dem 
großen Kopf mit der reichen Haarfülle — ein Merkmal der mitteleuropäischen Malerei 
und Plastik des späten 13. Jahrhunderts, wie sich auch Gewandanlage, -fältelung und 
die Frisur bei einer solchen Datierung erklären. — Eine Nachahmung im Sinn der ge- 
nannten Beispiele ist wohl auch der Wiener Goldring mit der nur 1,6 cm hohen Onyx- 
kamee der Kreuzigung (Abb. 24): in großen Zügen wiederholt sie byzantinische 
Kreuzigungsgemmen?®, wandelt aber das Vorbild im Christustyp und besonders in den 
Nebenfiguren so ab, daß man sie nach dem Viernageltypus für ein abendländisches Werk 
der ı. Hälfte des 13. Jahrhunderts, vielleicht sogar (mit Kris) für deutsch halten darf?®. 


#2 Vgl. etwa Dalton [6], Nr. 8; Babelon [2], Nr. 392. — Dagegen scheint mir bei Babelon Nr. 333/34 und Kris [8] 
Nr. 128 die Entstehung in Byzanz selber nicht zweifelsfrei. 49 Vgl. etwa Kris Nr. 135. 50 Vgl. etwa 
die Wiener Kreuzigung, Kris Nr. 133. °a Vielleicht ist dann auch eine von Kris [25] veröffentlichte Kreu- 


zigungskamce in amerikanischem Privatbesitz eine deutsche Arbeit — in Italien oder Frankreich lassen sich jeden- 
falls keine Paralleler aufzeigen. 
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24. Onyx. 1,6.cm hoch. Wien, Kunsthist. Museum (Photo: Museum) 
25. Saphir. (Abdruck). Annähernd originalgroß. Wien, Kunsthist. Museum (Photo: Museum) 
26. Chalzedon. 2,1 cm hoch. London, Brit. Museum (nach Dalton [6] ) 
27. Lothar I. Bergkristall. 4,2 cm hoch. Aachen, Münsterschatz (Marburger Photo) 


Wenn sich diese Imitationen auch nicht einwandfrei datieren und lokalisieren lassen, 
so zeigen doch schon sie, daß man in romanischer Zeit Edelsteine zu Gemmen zu 
schneiden wußte. Sie sind daher von Wert bei dem Versuch einer Darstellung der Ge- 
schichte des abendländischen Gemmenschnitts. — Ausgangspunkt sind die viel besproche- 
nen karolingischen Bergkristallschnitte (Abb. 27 u. 32). Ihre Verankerung in der älteren 
Glyptik wäre zwar noch zu präzisieren — der Weinlese-Karneol in Bonn?!, der Mars- 
Venus-Intaglio (Abb. 5) am Kölner Schrein? und der Saphir Alarichs II.5% (} 507; 
Abb. 25) könnten die provinzialrömische, die provinzialbyzantinische und die west- 
gotische Vorstufe kennzeichnen — jedoch ist der Grundcharakter renaissancemäßig: das 
erläutert ein 2,1 cm hoher Chhalzedon in London mit einem Profilkopf mit Tonsur und 
Bart und der Umschrift »SCS PETRVS« (Abb. 26), bei dem nach Gesichtszeichnung 
und Behandlung von Haar und Bart schwer zu entscheiden ist, ob er ein ungewöhnlich 
plastisches Werk frühchristlicher Zeit oder ein später Angehöriger der karolingischen 
Gruppe ist. — Wenn auch nicht für Vorstufen und Ausläufer, so ist doch nach seinem 
Denkmälerbestand der karolingische Bergkristallschnitt heute die einzige gut erforschte 
Epoche der abendländischen Glyptik?®. Seine schönsten Werke sind der Londoner Su- 
sannendiskus (Abb. 28), das Aachener Siegel Lothars (Abb. 27) und die große Kreuzi- 


51 Furtwängler, Taf. 61, Nr. 66. — Eine wichtige Mittlerrolle könnten auch die provinzrömischen geschnittenen 
Gläser gespielt haben, zu denen jener prachtvolle Straßburger Becher mit der Opferung Isaaks gehört und die — 
nach einer freundlichen Auskunft von Herrn Dr. F. Rademacher, Bonn — zusammen 20—24 Stück umfassen und ver- 
mutlich in Köln im 4. Jh. entstanden sind (vgl. auch Anton Kisa, Das Glas im Altertum, Leipzig 1908, S. 672; R. 
Forrer, Petit Guide illustr& du Musee Prehistorique ...., Straßburg 1927, S. 16; W. Neuss, Die Anfänge des Chhristen- 
tums im Rheinlande, 2. Aufl., Bonn 1933, $. 45). — Gerade etwa von dem Abraham-Isaak-Becher her wird es mir 
schwer, an die frühchristliche Entstehung jener kleinen »Marmor-Kamee« der Sig. Sommerville [20, Nr. 7] zu glau- 
ben — könnte das reizende kleine Werk nicht vielleicht eher karolingisch sein ? 52 Vgl. Anm. 20. — Byzantini- 
sierend wirkt auch das sog. Siegel des hl. Servatius zu Maastricht (Abb. 84), ein ca 5 cm großer, zweiseitig geschnit- 
tener Stein (bald als Blutstein, bald als grüner Jaspis bezeichnet) mit einer verderbten griechischen Inschrift gegen 
den Blutfluß; mir war das Werk weder im Original noch im Abdruck zugänglich, aber auch die Literatur beurteilt 
es zwiespältig: Babelon [3] wollte darin eine abendländisch-mittelalterliche Imitation erkennen, das Inventar von 
Maastricht bezeichnet die Gemme neuerdings als Arbeit des »3.'4. Jahrhunderts«. 52a Mit der Inschrift »Ala- 
ricus rex Gothorum« (= Alarich II., Schwiegersohn Theodorichs); s. R. Delbrueck, Porträts byzantinischer Kaiser- 
innen, Mitteil. d. Kaiserl. deutschen archäolog. Instituts, Römische Abteilung, Bd. 28, 1913, S. 344f., Abb. 17. 
53 Material- und Literaturzusammenstellung bei Wentzel [14]. 
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Photo: Museum (aus. Reallexikon zur deutschen Kunstgesch.) 


28. Susannenscheibe, London. Bergkristall. Dm. 11,2 cm. Brit. Museum 


gung in London [14]. Nachzutragen wären etwa der Saphir mit einem Karolinger- 
monogramm — also ein Siegelstempel? — am Reichsapfel des Kaiserschatzes’* und die 
allein in Wachsabdrücken erhaltenen Gemmensiegel der Nachfolger Karls d. Gr. (s. 
unten). 

Alle diese Werke sind, wie schon betont, Arbeiten einer »Palastschule«, ausgesprochene 
Hofkunst®. Nur am Kaiserhof lebt denn auch die Kunstübung und die bildliche Tradi- 
tion fort, und zwar nur wenig mehr als 100 Jahre. Heinrich I. siegelt 925 mit einem aus- 
gezeichneten, aber nur in schlechtem Abdruck erhaltenen, aber sicher zeitgenössischem 
Intaglio (Abb. 29). 936-56 siegelt Otto I. mit einer prachtvollen 5 cm großen Platte 
vermutlich aus Bergkristall (Abb. 31): von den karolingischen Intaglien unterscheidet 
sie sich durch die vollere, kräftigere Faltenmodellierung, die schärfer akzentuierte Kom- 
position und den anderen Kopftypus. Das Gemmensiegel Ottos II (961—67; Abb. 90) 
reiht sich an. Ein besonders vornehmes Werk ist das nur in einem Abdruck vom 13. VI. 
980 erhaltene Gemmensiegel Notgers von Lüttich (972—-1008, Abb. 33), das ich der glei- 
chen »Schule« zurechnen möchte [10]. Ein (»provinzieller«?) Ausläufer dieser kaiser- 
lichen Siegelschneide-Werkstatt ist das Gemmensiegel Berengars (888-922; Abb. 32), 
54 J. von Schlosser, Die Schatzkammer... ., Wien 1918, S. 56, Abb. 30. 55 Die Bemerkung von Lupus von 


Ferriere um 850 ».... gemmas quas dictum opifex noster exculpendas et poliendas acceperat« muß nach dem heu- 
tigen Denkmälerbestand durchaus als Ausnahme gelten. 
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29. Siegel Heinrichs I. 920-25. Annähernd originalgroß. (Photo: Staatsarchiv, Dresden ) 
30. Siegel Ottos II. 961-67. Höhe des Abdrucks 6cm. (Photo: Schloßmuseum, Berlin) 
31. Siegel Ottos I. 936-61. (Photo: Staatsarchiv, Dresden) 

32. Siegel Berengars. 888-922. Höhe 4,6 cm. (Abb. nach Birch [18] ) 


das zwar den '['yp der deutschen Majestätsiegel nachahmt, ihnen aber in der Qualität 
nachsteht. Wie Otto II. für über 300 Jahre der letzte deutsche König ist, der (967) mit 
einer Gemme siegelt, so scheint damals nicht nur dieser Brauch als solcher aufgehört 
zu haben, sondern auch die offizielle Steinschneideschule erloschen zu sein; nicht einmal 
ein Nachleben von Technik oder Stil ist in den abendländischen Gemmen des 10.-12. 
Jahrhunderts festzustellen. 

Bevor wir uns jedoch dem eigentlich mittelalterlichen Gemmenschnitt zuwenden, 
muß noch eines ganz hervorragenden Werkes gedacht sein, ja einer der schönsten deut- 
schen Gemmen überhaupt, des Ringsiegels Ottos I. (Abb. 34). Es ist nur in einem (und 
vielleicht nicht einmal zeitgenössischem) Abdruck in Petersburg erhalten und zeigt den 
Kopf des Kaisers in Frontalansicht: es war wohl nie ein offizielles Siegel, sondern ein 
privates Juwel. Es wurde bisher nur nach einem verschwommenen Abdruck und nach 
völlig unzulänglichen, unscharfen Galvanos des 19. Jahrhunderts (in Wien, Nürnberg 
u.a. OÖ.) und daher notwendigerweise nicht richtig beurteilt, ja in Verkennung seiner 
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Güte und wegen seinem seltenem Vorkommen 
sogar als Fälschung angesprochen ®®, Ein an- 
scheinend älterer, völlig unbeachteter Abdruck 
von ausgezeichneter Schärfe im Germanischen 
Museum’ in Nürnberg (Abb. 34) vermittelt da- 
gegen einen anderen Eindruck und läßt überdies 
ein sicheres Urteil zu. Technisch hat der Intaglio 
nicht das geringste mit der älteren Hofwerkstatt 
zu tun, sondern ist offenbar unter Kenntnis 
der besten derzeitigen byzantinischen Kameen 
(Münchener Paulus, Abb.6, s.oben) geschnitten; 
auch ist er kaum wie die Majestätssiegel aus 
Bergkristall, sondern wahrscheinlich aus einem 


Photo: Verfasser 


33. Siegel Bischof Notgers von Lüttich. viel härteren Edelstein. Die allerdings unge- 


13. VI. 980. Dm. der Siegelplatte 4,6cm. wöhnliche Form der Krone und die Pendilien 
Gent, Staatsarchiv 


kommen in Byzanz vor, wie es ein Speckstein- 
Fragment im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum (Abb. 35) gerade des 10. Jahrhunderts 
zeigt?’, überdies finden sich Pendilien auch an dem oben genannten Siegel Berengars 
(Abb. 32). Jedoch ist der Intaglio nicht nur besser als das auch zu einem stilistischen 
Vergleich geeignete byzantinische Fragment, sondern vor allem ein Werk aus einer 
anderen Kunstsprache, nämlich deutsch! Diese Behauptung belegt am besten der Hin- 
weis auf jene prachtvollen Elfenbeinplatten, die der Kaiser für einen Ambo im Magde- 
burger Dom stiftete. Auf ihnen trägt Otto zwar eine anders geformte Krone und ist 
langbärtig, jedoch bestehen vom Reliefstil bis zu Einzelheiten der Formbildung (Haar- 
rillung und Schnitt der Gesichtsteile) geradezu wörtliche Übereinstimmungen’®. Ich 
halte es für sehr wohl möglich, daß das Siegel am gleichen Orte (auf der Reichenau?) 
wie die Elfenbeinreliefs nach byzantinischen Anregungen geschnitten wurde. 

Aber dieses bedeutende Werk steht wohl nicht nur im heutigen Denkmälersbestand 
alleine; denn es sind keine Anregungen von ihm auf die späten Ausläufer der Palastschule 
ausgegangen, geschweige daß es ihren Kräfteverfall hätte aufzuhalten vermögen. Nach 
deren Erlöschen war nun der abendländische Gemmenschnitt vor einen neuen Anfang 


5° Herrn Professor Dr. P. E. Schramm bin ich zu Dank verpflichtet, daß er aus dem Felde zu der Frage ausführ- 
lich Stellung nahm. Seine seinerzeit vorgebrachten Zweifel an der Echtheit (Die Deutschen Kaiser und Könige in 
Bildern ihrer Zeit, Leipzig-Berlin 1928; dort die ältere Literatur) sind nach dem Nürnberger Abdruck nicht aufrecht 
zu erhalten. Überdies schließen etwa die ganz anders gearteten Münzen mit den Köpfen deutscher Könige eine nach- 
trägliche Kopie aus. — Die Tatsache, daß nur ein einziger Abdruck erhalten ist, kann sich daraus erklären, daß 
Otto das Siegel nur als König (936-62) und auch dann nur für private Zwecke verwendet haben mag (vgl. die klugen 
Ausführungen von Gerta Hiebaum [10], die allerdings auch nur nach den älteren Galvanos urteilt). — Herr Dr. 
Berges in Göttingen bestätigte mir freundlichst, daß die Umschrift der Intaglienfassung »oddo rex« paläographisch 
eine Datierung in das 10. Jh. wahrscheinlicher macht als in eins der späteren Jahrhunderte, in denen die Otto- 
Gedenkschalen usw. entstanden. — Sollte die Fassung doch, wie Geheimrat Brandi mir liebenswürdigerweise mit- 
teilt, sich als 12./13. Jh. erweisen, so wäre damit über die Datierung der Gemme wenig gesagt: gerade das für eine 
solche Spätzeit altertümliche »ODDO« könnte für eine Frühdatierung, d. h. Angleichung der Fassungsinschrift an 


den als »alt« erkannten Stein passen. 5°” Inv. Nr. 6382. — 3,5 cm hoch, 2,2 cm breit. Speckstein. Aus Kon- 
stantinopel; 224] S2T25 Vatela} °° Daß man Elfenbeinschnitzereien mit Gemmen vergleichen darf, be- 
weist die gelegentliche Bemerkung des T'heophilus »... gemmarum ossiumve scalptura .. .« [3]. 
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Photo: Landesbildstelle, Stuttgart Photo: Museum 


34. Abdruck des Rıingsiegels Ottos I. Gemmenhöhe 1,6 cm. 35. Speckstein. 3,5 cm hoch. 
Nürnberg, G. M. N. Berlin, K. F.M. 


gestellt und befand sich damit vor einem schwereren Beginnen als in der karolingischen 
Zeit, weil keine renaissancemäßige Bewegung diesen Einsatz stützen oder tragen konnte. 
Es scheint aber, als ob sich außerhalb der Hofwerkstatt schon früher eigene Anfänge be- 
merkbar gemacht hatten, allerdings sind diese Ansätze sehr bescheiden, naiv, ja fast 
primitiv. Kennzeichnend ist die von Julius von Schlosser mit Recht als »barbarisch« be- 
nannte hochrechteckige Kamee eines violetten Köpfchens (Saphir?) an der Stefanus- 
bursa des Kaiserschatzes?? (Abb. 36). Die rohen Formen des unregelmäßigen, masken- 
haft starren Gesichts mit der kolbenförmigen Nase, den wulstigen Lippen, den weit auf- 
gerissenen Augen unter einer niedrigen Stirn erlauben keine andere Ansetzung als den 
terminus post quem non der Fassung (»9. Jahrhundert«). — Nicht für ausgeschlossen 
halte ich es, daß auch die ca. 3 cm hohe Kamee aus einem blaßroten, matt glänzenden 
Stein an der Krone der Essener Goldmadonna®® als entwicklungsgeschichtlich »frühes« 
Werk hier einzuordnen ist. Dargestellt ist eine männliche (?) Figur im Brustbild mit 
Krone und mit erhobenen Händen. Es ist keine sehr gute Arbeit, die Proportionierung 
(unverhältnismäßig großer Kopf) »barbarisch«, die Technik nicht voll bewältigt (mit 
dem Material nicht vertraut, flach und unsicher geschnitten). Die weit geöffneten 
Augen, die breite Nase lassen an das Bursa-Köpfchen denken, der einzig feste An- 
haltspunkt ist aber auch hier der Zeitpunkt der Fassung (Anfang des 11. Jahrhunderts). 
Nach der zaghaften Linienführung und den ungelenken Proportionen könnte diese Ka- 
mee auf einen bisher nur von der Geschichtsforschung beachteten, sehr merkwürdigen 
Steinschnitt vorausweisen, der zwar weniger dem Material nach als wegen des allge- 
meinen Charakters als »Gemme« anzusprechen ist: der in Twixlum b. Emden gefundene 
4,1 cm hohe Schieferintaglio mit dem Bildnis des Erzbischofs Adaldag von Bremen 
(9936-88) - vermutlich sein Siegelstempel®! (Abb. 37). Trotz der Unsicherheit im Techni- 


59 Schlosser, Schatzkammer, S. 31, Abb. 15. 60 G. Humann, Die Kunstschätze der Münsterkirche zu Essen, 
Düsseldorf 1904, Taf. 32 Nr. 2 und 3. — Falke, Giselaschmuck, Abb. 26 oben (genau in der Mitte). 3 hr 
die liebenswürdige Beschaffung von Fotos und Abdrücken danke ich Herrn Otto Rink vom Östfriesischen Landes- 
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Photo: Österr. Bildstelle 


36. Saphir an der Stephanusbursa. Stark vergrößert. Reichskleinodien 


schen ist es eine sehr feine und zarte Arbeit; wenn auch vielleicht nicht unabhängig von 
den gleichzeitigen Kaisersiegeln und -intaglien weist sie doch eine neue, selbständige For- 
mensprache auf. — Dieser Stein wurde von einem Nachfolger Adaldags im Ring gewendet 
und auf der Rückseite mit einem neuen Siegelbild versehen; erst in der Erde oder bei der 
Wiederentdeckung in Twixlum hat sich der doppelseitig geschnittene Stein senkrecht 
gespalten. Das jüngere Bischofsbild (Abb. 37) gehört dem Anfang des 11. Jahrhunderts 
an und zeigt einen in der Unbefangenheit der Darstellung ungewöhnlichen Kopf mit 
mützenartiger Tonsur, runden Kugelaugen, kräftiger Nase, weit geöffnetem Mund und 
abstehenden Ohren. Derartig überraschende Formulierungen finden sich am ehesten 
im Echternacher Evangeliar in Bremen, auch mag man sich an einige Köpfe auf der 
vielleicht gleichzeitigen, allerdings weit überlegenen Bernwardsäule im Hildesheimer 
Dom erinnert fühlen. 

Für das weitere ıı. Jahrhundert kann ich nur wenige Kameen anführen, dafür aber 
Stücke besonderer Schönheit bzw. Eigenart. Die eine schmückt den Dreikönigsschrein 
in Köln und ist dessen einzige »christliche« Gemme neben 223 antiken und einer Abraxas- 
Inschrift-Gemme®?. Es ist ein rechteckiger Saphir‘? von g cm Höhe mit einer Christus- 


museum in Emden. Der Museumsverein gestattete gütigst die Veröffentlichung der Aufnahmen. SENT 
bei Vogel (Anm. 2), ein ovaler Carneol mit einer apotropäischen Inschrift. 63 Die Bestimmung der Steinart 


ı 


Photo: Museum 
37. Siegel Erzbischofs Adaldags von Bremen (936-88) und eines Nachfolgers des ı1. fh. Schwarzer Schiefer. 
Dm. 4,1 cm. Emden, Ostfriesisches Landesmuseum 
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Photo: Rhein. Bildstelle Photo: Museum 
38. Saphir. 3 cm hoch. Dreikönigsschrein 39. Saphir. 2 cm hoch. Am Goslarer Religuiar 
Köln, Dom Stockholm, Histor. Museum 


büste (Abb. 38). Rückblickend auf die byzantinischen Jaspiskameen und die Imitatio- 
nen dieses Themas wird die andere, »abendländischere« Gesinnung offenbar - und auf- 
fälliger als bei dem zweiten Bremer Intaglio die Wendung, die sich für das Abendland 
im Gemmenschnitt des ı1. Jahrhunderts vollzieht: entschieden setzen sich die Gemmen 
nun von der karolingischen Tradition des flachen, graphischen Steinschnitts ab und wer- 
den zur Aleınplastık. Allerdings läßt sich die Kölner Kamee nicht durch die wenigen 
Skulpturen dieser Zeit datieren, sondern genauer durch die besser bekannte Miniatur- 
malerei: der Christustyp, die Kopfform, die Tracht des Haares, das eng und weich an- 
liegend hinter den Ohren auf die Schulter herabfließt, und vor allem die großen aus- 
drucksvollen Hände mit den weichen, gebogenen Fingern sprechen für eine Ansetzung 
zur Zeit der Reichenauer Buchmalereien in der ı. Hälfte des ıı1. Jahrhunderts. - Älter 
noch vielleicht ist eine andere Kamee an der rechten Stirndachschräge des Schreins 
(Abb. 40; Vogel Nr. 54): ein eiförmiger, in kräftigem Rund vorspringender Kopf in 
Vorderansicht. Die merkwürdige Stilisierung der Haare mit dem mittleren Blatt scheint 
das Werk zunächst unter die antiken Steine des Schreins einzuordnen - Vogel spricht 
daher von einer »Isis mit dem Steinkleeblatt auf der Stirn« - doch wird ihn eine nähere 
Betrachtung als abendländisch-mittelalterliche Arbeit unter Anlehnung an jene sehr 
häufigen, billigen und nicht sehr guten spätantiken Chalzedon-Kinderköpfchen dieser 
Art (phalerae) erweisen, wie sie etwa in der Katharinenkapelle der Burg Karlstein®®*, 
am Kölner Schrein selber (Vogel Nr. 133) oder am Baseler Heinrichskreuz vorkommen. 
Die gerade im Profil erstaunliche Reliefhöhe, die eminent plastische Erscheinung, die 
in die kreisförmig hochgezogenen Brauen eingebetteten kugeligen Augen, die lange ge- 
bogene Nase und der kleine, etwas vorgeschobene Mund gemahnen an ottonische Köpfe 
(Hildesheimer Bronzetür, Aachener und Baseler Antependium). -— Demgegenüber ist 


unternahm freundlicherweise Herr Dr. F. Rademacher, Bonn. 63a J. GCadik, Die antike Gemme von Karlstein, 
Pamatky Archaeologicke, Skupina historicka, N. R. I, 1931, S. ı ff. 


71 


H. WENTZEL, MITTELALTERLICHE GEMMEN 


Photo: Rhein. Bildstelle, Köln Photo: Landeshildstelle, Stuttgart 
40. Chalzedon (?). 2,3 cm hoch. 4r. Flußspat (?). 2,6 cm hoch 
Am Dreikönigsschrein. Köln, Dom Nach dem Abdruck. Hildesheim, Domschatz 


das dritte Werk, ebenfalls ein Saphir (hellviolett), nicht von der gleichen Güte: der ju- 
gendliche Kopf an dem schon genannten Goslarer Reliquiar in Stockholm. Das ein- 
drucksvolle Kleinbildwerk (Abb. 39) ist ungemein plastisch, das Gesicht summarisch 
in großen Linien umrissen, die leeren Augenhöhlen und das nur in leichten Wellen- 
rillen angedeutete Haar verleihen dem Ausdruck angespannte Intensität. Stilistisch Ver- 
gleichbares ist schwer zu nennen, doch dürften sich in Köpfen der wohl etwas älteren 
Holztür zu St. Maria im Kapitol in Köln Parallelen finden. - Aus dem gleichen »Kunst- 
kreis« stammt ein 2,6 cm hohes Köpfchen (Abb. 41) an einem spätgotischen Kelch des 
Hildesheimer Domschatzes [21]. Es ist angeblich aus Flußspat, wie der Goslarer Kopf 
»bossiert«, nur in großen, aber außerordentlich geschickten, Linien zugeschnitten. Das 
kühne Profil mit den mächtigen Kinnbacken, vor allem aber das sonderbare »Blin- 
zeln« der Augen lassen am Werke des ı1. Jahrhunderts (Verdener Bronzekruzifix usw.) 
denken. 

Für das ı2. Jahrhundert sind die Beispiele etwas zahlreicher. Für die ı. Hälfte des 
Jahrhunderts läßt sich nur versuchsweise jener merkwürdige 9,5 cm lange Karneol des 
Prager Domschatzes (»Monile«) nennen, der Christus zwischen zwei im Profil gesehenen, 
thronenden Figuren zeigt (Abb. 42). Die Ausführung ist derb, ja schlecht - eine provin- 
zielle Arbeit. Eine Einordnung ist nahezu unmöglich, doch kann man das Stück trotz 
technischer Anklänge an die Essener Kamee nach Komposition und Gewandlage kaum 
in das ı1. Jahrhundert setzen, und die sicheren Beispiele des frühen 13. Jahrhunderts 
zeigen andere Stilmerkmale. Man mag die Kamee - denn so ließen sich Proportionen, 
Komposition und Faltenwurf erklären - als geringen provinziellen Ausläufer der Formen- 
welt des frühen 12. Jahrhunderts ansehen; das Tympanon der ehem. Benediktinerinnen- 
Klosterkirche St. Maria auf dem Münzenberg zu Quedlinburg kann verdeutlichen, daß 
auch in der Monumentalplastik des 12. Jahrhunderts derartig »rustikale« Bildungen vor- 
kommen. - Von besserer Qualität und im Sinne der Kölner Kamee eine Kleinplastik ist 
der ca. 4 cm große Saphir am Gräfrather Reliquienkreuz des frühen 15. Jahrhunderts: 
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Photo: Jan Sienc, Prag 


42. Karneol. 9,5 cm lang. Prag, Domschatz 


ein Löwenkopf (Abb. 43) in der Art eines Türklopfers oder eines Löwengießgefäßes®!, wie 
sie zahlreich aus romanischer und gotischer Zeit bekannt sind. Daß es sich hier kaum um 
ein antikes oder byzantinisches Werk handelt, kann der Vergleich mit den annähernd 
gleich großen Pariser Bergkristall-Löwenköpfen des 5. Jahrhunderts®° andeuten. Wäh- 
rend der byzantinische Kopf (Abb. 44) in Ausdruck und Einzeldurchbildung »raubtier- 


62 O. von Falke-E. Meyer, Die Bronzegeräte des Mittelalters I, Berlin 1935. 65 Abb. bei Wentzel [14]. Peirce- 
Tyler a. a. ©. datieren sie in das 4. Jh. Der von ihnen unter Nr. 7 behandelte Bergkristalltorso im Louvre war mir 
bei der Abfassung der Stichwortbearbeitung [14] noch unbekannt. 


Photo: Rhein. Bildstelle, Köln Photo: Archives Photographiques, Paris 


43. Saphir. Ca. 4 cm hoch. 44. Bergkristall. Etwas verkleinert. 
Gräfrath (Rheinland) Paris, Musee de Gluny 


Miles 


73 


H. WENTZEL, MITTELALTERLICHE GEMMEN 


Photo: Jan Stenc, Prag Photo: Staatl. Münzkabinett, Berlin 


45. Onyx. 2,7 cm hoch. 46. Brakteat Albrechts des Bären. Um 1160. 
Am Gemmenkreuz Karls IV. (Abb. 47) Dm. 3,2 cm 


mäßig« erscheint, ist der Gräfrather mit seinen kleinen, dicht beieinander sitzenden Löf- 
felohren, der sorgfältig in Löckchen gelegten Mähne, dem menschlichen Ausdruck der 
durchaus nicht-tiermäßig gezeichneten Augen, Brauen und Stirnfalten, dem schmalen 
Nasenrücken auch von antiken Tier-» Masken« verschieden und wohl abendländisch-mit- 
telalterlich. Trotz gewisser Archaismen (Aachener Türklopfer) möchte ich das Stück in 
die 2. Hälfte des 12. Jahrhunderts setzen, denn in jener Zeit kommen bei Türklopfern und 
Aquamanilien derartige Löffelohren, die kompakten Mähnenlocken mit den vorgezoge- 
nen Spitzen, ähnliche Augen- und Schnauzenbildungen vor. - Ein Werk des 12. Jahrhun- 
derts ist wohl auch die feine » Königspaar-Kamee« am Prager Reliquienkreuz Karls IV. 
von 1354, das alle anderen Kreuze durch die Zahl der an ihm angebrachten Kameen 
übertrifft (Abb. 47): es sind zwei antike (Kaiserbüste und Junokopf), drei byzantinische 
oder Imitationen nach byzantinischen (Kreuzigung, Michael und Salvatoronyx)® und 
vier abendländische. Fast alle sind Meisterwerke. Die älteste der letztgenannten ist ein 
nur 2,7 cm hoher bläulicher Onyx gegen rosa Grund mit zwei stehenden gekrönten Ge- 
stalten in modischer Gewandung, die sich in leichter Drehung aus dem Grund einander 
zuwenden, mit der sich zugewandten Hand einen Stab fassen und die jeweils abgewandte 
in Anbetungsgestus erheben (Abb. 45). Diese Darstellung erscheint zunächst fremdartig 
für eine Einreihung in die mitteleuropäische Kunst. Tatsächlich kommt das Thema aber 
in Deutschland nicht nur sehr roh an einem Kapitell der Quedlinburger Stiftskirche, son- 
dern auch an einem Brakteaten des Markgrafen Albrecht des Bären und seiner Gattin So- 


°° Am ehesten könnte der Salvator-Onyx eine abendländische Imitation des 13. Jh. sein: man beachte die bei 
einer byzantinischen Kamee kaum verständliche irrtümliche Führung des Abkürzungszeichens über den »XC«. — 
Wenn der von Furtwängler [4], Taf. 76, 2 veröffentlichte Madonnenkarneol wirklich byzantisch sein sollte, wäre er 
die vielleicht schönste Gemme dieses Kunstkreises. Es ist aber schwer vorstellbar, daß bei der Seltenheit byzantinischer 
Intaglien im allgemeinen gerade dieser eine im übrigen dort unbekannte runde Plastizität und unhieratische Intimität 
der Darstellung zeigen sollte. Auch der Umstand, daß die Inschrift ungewöhnlicherweise in flüchtiger Kursive ge- 
geben ist, spricht für eine abendländische Imitation. — Fräulein Dr. Renate Jaques, Berlin, teilte mir freundlichst mit, 
daß sie von ihren ikonographischen Arbeiten her diese Ansicht bestätigen könne und die Gemme für eine veneziani- 
sche Arbeit des 16. Jh. halten würde. 
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Photo: Jan Stenc, Prag 


47. Gemmenkreuz Karls IV. Um 1360. 41 cm breit. Prag, Domschatz 


phie von Winzenburg®? vor (Abb. 46). Gleicherweise in modischer Tracht stehen die bei- 
den Figuren einander zugewandt, der Markgraf greift mit der Rechten, die Fürstin mit 
der Linken an die Lanze. Bei beiden Kleinkunstwerken also ein Herrscherpaar in Zeit- 


6? Arthur Suhle, Die deutschen Münzen des Mittelalters, Hdb. d. Staatl. Museen, Berlin o. J. — Ders., Münz- 
bilder der Hohenstaufenzeit, Leipzig 1938, Tafel 10. 
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Photo: Jan Stenc, Prag Photo: Verfasser 
48. Sardonyx. 3,8 cm hoch. Am Gemmenkreuz Karls IV. 49. Abdruck der Kamee Abb. 48 
(Abb. 47). 


tracht, bei beiden das feierliche Greifen an ein Symbol. Allerdings hat das Grafenpaar 
nicht die Hände anbetend erhoben, denn der Markgraf hält den Schild und die Gräfin 
rafft das Gewand - überdies hätte eine solche Gebärde nicht auf Münzen profaner Macht- 
haber gepaßt. Die Handhaltung bei der Kamee wird einen bestimmten, durch die ehe- 
malige Verwendung erklärten Sinn gehabt haben: vielleicht wie jetzt Schmuck eines 
kirchlichen Geräts und die Figuren dessen Stifter im Anbetungsgestus? — der mittlere ver- 
stümmelte Stab wäre dann ein Kreuz gewesen. - Daß man die Gemme mit dem Braktea- 
ten vergleichen darf, erweist auch die Tracht: das Königspaar trägt lange, schleppende 
Kleider aus schwerem, bei der einen Figur aus schariert gemustertem Stoff, dazu über- 
wurfartige Obergewänder, die bei der rechten Gestalt weit über die gehobenen Arme her- 
absinken, bei der linken (der Frau?) wie angeschnittene lang fallende Zierärmel wirken. 
Diese Besonderheiten könnten modischen Einzelheiten der 2. Hälfte des 12. Jahrhunderts 
entsprechen, der Zeit ungefähr der Prägung des Brakteaten. Jedenfalls sind nach 1200 
derartig überfußlange Gewänder und Überwürfe im Verein mit der Haartracht und den 
Kronenformen nicht gut denkbar. — Jünger ist die zweite romanische Kamee des Prager 
Kreuzes: ein 3,8 cm hoher brauner Onyx gegen helleren Grund mit einem thronenden 
König mit Krone, Szepter und Reichsapfel auf einem minutiös ausgeführten Thron- 
sessel (Abb. 48, 49). Der T'ypus der Sitzfigur umgrenzt die Datierung auf die Zeit 1160 bis 
1230°®. Der Thron ist ein romanisches Möbelstück ohne spezielle Merkmale und sowohl 
im späten 12. wie frühen 13. Jahrhundert denkbar. Da das Kreuzszepter schon auf Mün- 
zen der Zeit um 1160, etwa auf der noch zu nennenden der Quedlinburger Äbtissin Mere- 
gart, vorkommt, ist auch damit nur ein terminus ante guem non gewonnen. Einen kon- 
kreten Hinweis kann aber die Haartracht geben, die sorgfältige Lockenperücke, die in 


°® R. Hamann, Die Salzwedeler Madonna, Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft ER De ak 
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Photo: Staatsarchiv, Dresden 


50. Siegel Friedrichs Il. von 1215-1220. Annähernd originalgroß 


einheitlichem Zusammenhalt steif von Hals und Hinterkopf absteht. Diese Frisur ist 
am bekanntesten vom Bamberger Reiter - sie kommt aber schon wesentlich früher vor. 
Um 1237 muß sie sogar schon als nicht sehr modern gelten, da damals von Frankreich aus 
das eng am Kopf liegende Haar mit der Nackenrolle europäische Hofmode wird. Vor 
1200 wird man die Lockenperücke aber auch in Frankreich nicht getragen haben - so 
sehr man nach dem Sitztypus des Königs mit den weit geöffneten Knien, der Ausbrei- 
tung der Hände, dem dünnen zeichnerischen Faltenwurf eine Früheransetzung vor- 
ziehen würde. Die Kamee ist wohl ein Werk des beginnenden 13. Jahrhunderts. Zu die- 
ser Ansetzung paßt es nun schr gut, wenn sich beobachten läßt, daß sich das Königsbild 
recht eng an ein deutsches Kaisersiegel anschließt, an das Friedrichs II. (Abb. 50; [5, 
Taf. 28, nr. 1 ]). Wiederholt werden außer dem allgemeinen Typus, der bei Kaisersiegeln 
schon seit dem 11. Jahrhundert vorkommt, vor allem die ausgebereitete Haltung der 
Arme und Beine, die Lage des Gewandes (Überwurf über der Brust, Falten zwischen 
rechter Hüfte und linkem Knie des Kaisers), das T'hronsystem (vgl. besonders die Be- 
krönung der Lehne und eine Einzelheit wie die geschlängelte Linie auf der 'Thron- 
bank!). Jedoch wird trotz der »gotischen« Frisur das Vorbild rückübersetzt, die Öff- 
nung der Knie ist betonter, spätromanischer; andere Züge werden eingedeutscht, d. h. 
dem damals in Deutschland üblichen Formenschatz angeglichen: die Krone, das Szep- 
ter, auch die Umbildung der Haartracht ist ein derartiges Zugeständnis; der Thron wird 
zu einem stabilen deutschen Holzmöbel, der Gesichtstypus vertrauter. Alle diese Ver- 
änderungen sprechen dafür, daß die Gemme nicht etwa im Kunstkreis Friedrichs II. 
(s. unten), sondern daß sie im Norden nur in Anlehnung an sein Siegel entstand. Aus der 
Tatsache, daß sich die Kamee gerade an das nur von 1215 bis 1220 gebrauchte Siegel 
und nicht an eins der zahlreichen jüngeren des Kaisers anschließt, darf man vielleicht 
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51. Onyx. 2,7 cm hoch. Hamburg, Mus. f. Kunst und Gewerbe (Photo: Museum) 
52. Onyx. 3,6 cm hoch. Wien, Runsthist. Museum. (Photo: Museum) 
53. Chalzedon(?). 2,5 cm hoch. Petersburg, Eremitage (nach Arethuse [9] ) 


den Schluß ziehen, daß sie auch in der gleichen Zeit geschnitten wurde®®. - Weitere Auf- 
schlüsse vermitteln aber andere Gemmen: der Madonnenonyx (Abb. 51), den Max 
Sauerlandt 1927 für Hamburg erwarb. und eine Kamee mit Simson und dem Löwen in 
Wien (Abb. 52). Die nur 2,7 cm hohe Madonna ist aus der weißen gegen die dunkel- 
braune zweite Schicht des Steines herausgeschnitten, ein Kleinkunstwerk von großem 
Liebreiz, ausgezeichnet »durch Klarheit der technischen und stilistischen Behandlung bei 
flachem Relief«*%. Sie ist eine der liebenswürdigsten Darstellungen der Madonna aus 
romanischer Zeit durch die auch in Malerei und Plastik der Zeit fremde intime Formulie- 
rung. Mutter und Kind sind zu einer innigen, herzlichen Gruppe zusammengeschlossen, 
für die Maria ist außerdem ein auffallend fraulicher, mütterlicher Typus gewählt. - Die 
Formen der romanischen Sitzmadonnen hat Richard Hamann zusammengestellt?® - esist 
aber keine unter den deutschen oder französischen, die der Kamee nur annährend gleich- 
käme. Nur zur zeitlichen Fixierung könnte man die rundgesichtige und so persönlich ge- 
formte Madonna an der Südportalvorhalle in Moissac (um 1140), vielleicht noch das Lüt- 
ticher Madonnenrelief (um 1175) nennen”!. Auch der Sitztypus, die Fältelung und der 
Thron sprechen für das 12. Jahrhundert, und schließlich sei auf den Brakteaten der Äbtis- 
sin Meregart von Quedlinburg (1160/61)°? hingewiesen, der ein sehr ähnliches umrisse- 
nes Frauenantlitz (überdies das Lilienszepter) aufweist: man möchte die Kamee demnach 
in die Mitte der 2. Jahrhunderthälfte ansetzen. — Ähnlicher Zeit und ähnlichem Kunst- 
kreis könnte der merkwürdige kleine 2,5 cm hohe Chalzedon in der Eremitage angehören, 
der ein reiches tabernakelartiges Gehäuse zeigt, in dem — durch eine hohe Brüstung zum 
Teil verdeckt — die Muttergottes mit dem Christkind sitzt (Abb. 53). Die wie ein romani- 
sches Möbel ausgeführte Architektur und die beiden Kronen bestätigen die Ansetzung 
auf die 2. Hälfte des 12. Jahrhunderts. — Angeschlossen sei hier die merkwürdige, 5, 6 x 
°° In der chem. Sammlung des Herzogs von Orleans wird 1784 im 2. Band des Kataloges auf Tafel 69 eine große 
Kamee (aus einem »caillou d’Egypte«) abgebildet und auf Seite ı81f. als »Frederic Barberousse« bezeichnet [16]. 
Es ist die Büste eines bärtigen Mannes nach links, mit einem Lorbeerkranz im reich gelockten Haar. Seine Rüstung 
erinnert allerdings an das mittlere 16. Jh. Da die Autoren, die sich bei den zahllosen anderen Gemmen der Sammlung 
als ausgezeichnete Sachkenner erweisen, hier mit aller Entschiedenheit von Barbarossa sprechen, muß man damit 
rechnen, daß der Stich nicht sorgfältig ist und daß wir es hier mit einer heute verschollenen (vielleicht in der Eremi- 


tage befindlichen?) Kamee des hohen Mittelalters zu tun haben. 09a Vgl. Anm. 28. ”0 Anm. 68, 
”ı Hamann 54b und 59d. "2 Suhle, Münzbilder Taf. 6. 
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Photo: Museum j Photo: Verfasser 


54. Onyxkamee und Abguß. Mit Fassung 6,9 cm breit. München, Staatl Münzsammlung 


6,9 cm (einschließlich Fassung) große querovale Kamee eines gesattelten Pferdes in 
einem Blütenfries im Münchener Münzkabinett (Abb. 54). Das langgestreckte, kurz 
beinige, aber sehr kräftige Roß mit dem steifen flachen Sattel entspricht keinem nach- 
mittelalterlichen Pferdetypus, weder nach der Rasse noch nach der Besattlung, dagegen 
recht genau dem schweren Schlag hochmittelalterlicher Schlachtrösser auf spätromani- 
schen Miniaturen. Gerade dort findet sich das übermäßig lange und langhalsige, kurz- 
beinige Tier und vornehmlich auch die gleiche Besattlung. Es ist daher von besonderem 
Interesse, daß zu eben der Zeit das ledige Pferd mit Sattel (aber ohne Reiter) auch auf 
Münzen — und sogar als Kleinbronze (Berlin D. M., Inv. Nr. 1774) — vorkommt, so 
aufeinem Brakteaten der »constantienses translacienses« aus der Regierungszeit Friedrich 
II. (wohl um 1220) aus den Funden von Granheim und Rom und auf schwächeren 
Schweizer Münzen. Das Pferd in dieser Haltung (mit demgesenkten Kopf und in »Ruhe- 
stellung«) und ohne Steigbügel ist kein Wappen; es könnte ein Symbol des Marschall- 
amtes sein oder ein Sinnbild einer erledigten Herrschaft, einer Sedisvacanz, oder als 
equus sequelae (= Dienstleistung beim Heeresdienst des Königs) stehen. Eine Ent- 
scheidung läßt sich nicht treffen — wie ja auch eine befriedigende Erklärung der Pferde- 
Münzen nicht gelungen ist”®”. Gerade bei einem solchen inhaltlich rätselhaften Werk 
wäre für die Deutung die Kenntnis der ehemaligen Bestimmung als Schmuckstück un- 
umgänglich notwendig. Der Blumenstab ist ungewöhnlich, immerhin bei den mannig- 
fachen, gelegentlich einem Blütenfries sehr nahekommenden Ornamentstäben der Münz- 
einfassungen aus der Zeit um 1200 nicht undenkbar (falls die Kamee nicht etwa im 
fürstlichen Münzkabinett des 18. Jahrhunderts im Louis-XV1.-Geschmack umdekoriert 
sein sollte). - » Unproblematischer« im Vergleich mit diesem Stück ist der schöne 3,6 cm 
hohe Wiener Onyx mit Simson und dem Löwen (Abb. 52), ebenbürtig reiht er sich 
der Hamburger Madonna und dem Prager König an: meisterhaft der hochgebogene 
”3 Julius Cahn, Münz- und, Geldgeschichte von Konstanz usw., Heidelberg ıg1ı1, Nr. 239, Taf. 10, S. 450 (Pferd 


nach links, aber mit Steigbügeln). — Rud. von Höfken, Studien zur Brakteatenkunde Süddeutschlands I, Wien 
1893, S. 113/14, 145/46. — F. Friedensburg, Die Symbolik der Mittelaltermünzen, Berlin 1912, S. 249/50. 
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Photo: A. Schneider, München 


55. 56. Berskristall. Annähernd originalgroß. München, Bayer. Staatsbibliothek, cod. lat. 16002/3 


Löwenhals mit der gelockten Mähne und der von Intensität geladene Kopf des Simson! 
Nach Gewand, Faltenformen und Haartracht könnte die Gemme ein Werk vom Anfang 
des 13. Jahrhunderts sein. — Am Ende der romanischen Epoche sind dann noch drei 
Werke entstanden, die nur cum grano salis als Gemmen, richtiger wie der Gräfrather 
Löwe als »Kleinplastik in Edelstein« zu bezeichnen wären. Zeitlich am Anfang steht ein 
ca. 4 cm hoher Christuskopf (Abb. 55) aus Bergkristall auf dem Einband eines Salz- 
burger Perikopenbuchs aus St. Nikola b. Passau”*. Die prachtvolle Kamee ist minutiös 
ausgearbeitet in den fein durchgezeichneten Augen, der kräftigen fleischigen Nase, dem 
zart gelockten Haar und in jeder einzelnen Gesichtsfalte — und entspricht recht genau 
einem Christuskopf am Kölner Dreikönigsschrein (vgl. besonders Zs. d. Dt. Ver. £. 
Kunstwiss. 2, 1934, S. 93, Abb. ıı b), ist deshalb wohl um 1200 entstanden. — Ein 
Salzburger Evangeliar des gleichen Klosters”* wurde wie der vorige Codex um 1400 mit 
einem neuen Metalleinband versehen. Er zeigt eine Madonna, und diese ist die Fassung 
wiederum eines Bergkristallkopfes (Abb. 56). Der Madonnenkameo ist keine so gute 
Arbeit wie der des Christuseinbandes, sondern derber und breiter, aber wohl doch 
gleichzeitig ”®. - Ein Reliquiar-Untersatz der Verduner Schule der ı. Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts im Museum für Kunsthandwerk in Frankfurt a. M.”5 trägt als Mittelschmuck- 
stück der einen Langseite eine 5,4 cm hohe Bergkristallscheibe mit den vier Evangelisten- 
symbolen um ein großes schlichtes Kreuz (Abb. 57). Das Thema erlaubt keine näheren 
Vergleiche mit schon genannten Gemmen - da aber die in die Kreisform köstlich hinein- 
komponierten Tiere ihrem Typ nach wohl als unbyzantinisch gelten dürfen und über- 
dies irgendwelche Berührungspunkte mit italienischen oder französischen Gemmen nicht 
bestehen, mag es gestattet sein, das Werk den anderen Bergkristallarbeiten anzugliedern. 


%* München, Staatsbibliothek, cod. lat. 16002. — Ich korrigiere hiermit meine eigene falsche Bestimmung [14]. 
Über die Hs. vgl. Ausstellungskatalog »Deutsche Buchmalerei«, München 1938, Nr. 74. Unter Nr. 25 dort die Hs. 
lat. 16003, auf der sich der Marienkopf aus Bergkristall befindet. 5 Für derartig breite volle Gesichter gute 
Vergleichsbeispiele unter den Seitenfiguren des Kölner Schreins. ”5a Otto von Falke - Heinrich Frauberger, 
Deutsche Schmelzarbeiten des Mittelalters, Frankfurt 1904, $. 93 94. Für ausgezeichnete Photos bin ich Herrn 
Direktor Dr. W. Mannowsky sehr zu Dank verpflichtet. 
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— Etwas jünger wird die Taube des Halleschen Heiltums 
sein (Abb. 58 [14]), die ich, soweit sich das noch beur- 
teilen läßt, nach Stil und Technik zu den »Gemmen« 
zählen möchte. Für die Einordnung dieses » Unikums« 
sei auf die zu der Fritzlarer Kamee genannten Beispiele 
aus Goldschmiede- und Textilkunst, besonders auf die 
Kaiserszepter und die Vogelstoffe des frühen 13. Jahr- 
hunderts verwiesen; nicht einmal in der Gliederung der 
Schwanzfedern-Handhabe vermag ich Parallelen mit 
orientalisch-byzantinischen Tieren und Tiergefäßen zu 
erblicken. 

Wenn man auf die besprochenen Gemmen vom 10. 
bis zum frühen ı3. Jahrhundert zurückblickt, kann Pe 
man zwar nicht behaupten, daß es viele sind - be- 57. Bergkristall. 5,4 cm hoch. 
denkt man aber, daß bisher gar nichts über den abend- Frankfurt, Mus. f. Kunsthandwerk 
ländischen Gemmenschnitt dieser Zeit bekannt war, | 
so mag ihre Zahl immerhin als beachtlich erscheinen. In der Darstellung mußte 
ich die Denkmäler, um sie überhaupt erst einmal zu bestimmen, als Einzelstücke an- 
einanderreihen, jedoch läßt sich auch zusammenfassend kein »roter Faden« aufweisen. 
Das mag daran liegen, daß die mir mehr oder weniger zufällig bekannt gewordenen 
Stücke nur einen Bruchteil des ehemaligen Bestandes, vielleicht nur einen Teil des sogar 
heute noch vorhandenen ausmachen. Aber auch bei einem jahrzehntelangem Sammeln 
würde sich ein im Wesentlichen verändertes Bild nicht ergeben, da die nichtbyzantini- 
schen Gemmen zwischen dem 9. Jahrhundert und der Gotik keine eigene Kunstgattung 
ausgemacht haben. Es mag deshalb gestattet sein, einige grobe Richtlinien einer vorläu- 
figen Sichtung gerade des frühen Materials vorzuschlagen; die gotischen deutschen Gem- 
men sind, was ich später nachzuweisen hoffe, weniger problematisch. -Die karolingischen 
Bergkristallschnitte — seien sie nun in Lothringen, 
Aachen oder St. Denis?® entstanden — sind Werke 
von Steinschneidern, eine selbständige Gattung des 
Kunstgewerbes, technisch und stilistisch mit anderen 
nicht zu verwechseln, wenn auch vielleicht Anre- 
gungen der Miniaturmalerei sehr verpflichtet. Am 
deutschen Königshof geht diese Kunstübung an die 
Siegelschneiderüber, Metall- und Steinstempelähneln 
sich nunmehr. Das Ringsiegel Ottos I. ist das Werk 
eines Einzelgängers, eines stilistisch wie technisch sehr 
begabten Künstlers, der sowohl Anregungen der by- 
zantinischen Glyptik wie deutscher Elfenbeinschnit- 


IE . 1%; Kleinplastiker 
Bayer. Nat. Mus., Maren Ara verwertete, vielleicht a a s E 


58. Bergkristall (verkleinert). Aus dem A. M. Friend, Carolingian Art in the abbey of St. Denis, Art 
Halleschen Heiltum (Aschaffenburg ) Studies I, Princeton 1923, S. 67—75. 


Photo: 
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war. — Der Kopf der Stefanusbursa und die Essener 
Kamee sind Anfangswerke, ohne sichere technische 
Grundlage, wagemutige Vorstöße vielleicht von Edel- 
steinschleifern, nicht lokalisierbar oder werkstattmäßig 
greifbar. Bei den Twixlumer Steinen muß zumindest der 
jüngere in Bremen entstanden sein, er könnte die Arbeit 
eines Bildhauers, der ältere Intaglio die eines — vielleicht 
noch in der »Hofwerkstatt« geschulten — Siegelschneiders 
sein; zu weitergehenden Schlüssen fehlt das Vergleichs- 
material. - Die beiden Kölner Gemmen und die Köpfe 
in Hildesheim und aus Goslar sind eigentlich keine Ka- 
meen, da deren Gesetzmäßigkeiten und besonderen Ma- 
terialmöglichkeiten nichterkanntsind, sondern zugehauen 
wie ein Bildwerk und im Grunde nach Vorstellungen der 
Großplastik geformt. Auch für die Zeit bis zur ı. Hälfte 
59. Onyx. 6,4 cm hoch. des 12. Jahrhunderts darf die eigene Glyptik nicht über- 
Prag, Dom. (Vgl. Abb. 47) & : . 

schätzt werden: an den uns erhaltenen Goldschmiede- 

arbeiten des 10.-12. Jahrhunderts finden sich Tausende von Edelsteinen; sie sind zumeist 
geschliffen, zwischen ihnen Hunderte von »fertigen« antiken Gemmen - und nicht einmal 
ein Dutzend eigene! Für den Edelsteinschleifer, der doch die Stücke abkantete, fazettierte, 
für Fassungen geeignet machte usw., lag die technische Voraussetzung zum Schnitt nahe - 
aber erst in der 2. Hälfte des 12. Jahrhunderts ist dieser Schritt vollzogen worden. Wenn 
wir von dem großen Karneol am Prager Monile wegen seiner geringen Güte und dem Gräf- 
rather Löwen als einem Stück » Bildhauerarbeit« absehen, so erscheint in der Folge von 
dem Prager Königspaar (der Fritzlarer Vase, der Stockholmer Christusbüste) bis zu 
der Hamburger Madonna, denı Petersburger Madonnenhäuschen, dem Prager König, 
dem Wiener Simson und dem Münchener Pferdchen eine Reihe von vollwerigen schö- 


nen Gemmen. Von der noch-bildhauerischen Königspaarkamee bis zu dem pracht- 
vollen Simson bieten sie sich immer vollkommener dar. — Äußere Anhaltspunkte für die 
Placierung fehlen, Künstler und Ort bleiben im Dunklen. Eines scheint mir jedoch 
sicher: daß diese Leistungen nur möglich waren unter Kenntnis und Verarbeitung von 
Vorbildern ersten Ranges. Ich denke da weniger an antike Gemmen, obgleich hellenisti- 
sche Kameen [22. 23] eine Vorliebe für ähnliche Materialeffekte zeigen; die römischen 
Kameen haben eine so schillernde Farbigkeit und eine so raffinierte Technik, daß Be- 
rührungspunkte entfallen. Aber die schon für das Ringsiegel Ottos I. so bedeutsamen 
byzantinischen Kameen sind hier in größerem Maßstabe fruchtbar geworden. Byzanz 
bevorzugt zwar einschichtige, also einfarbige Kameen; aber wenn dort mehrschichtige 
vorkommen, so ziehen sie ihre Wirkung nicht wie die römischen aus den »malerischen« 
Möglichkeiten des Materials, sondern aus dem klaren und eindeutigen, das Plastische 
betonenden Absetzen der dunklen gegen die helle Schicht, wie das am besten die vor- 
züglichen Kameen an den Panagien Joasaffs und Marcarios’ ehemals im Schatz der 
Patriarchensakristei zu Moskau zeigen können. Genau das Gleiche gilt für jene abend- 
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ländischen Kameen vom Ende des ı2. bis zum An- 
fang des 13. Jahrhunderts. Außerdem könnte man 
für den Wiener Simson nicht nur für den Relief- 
charakter, sondern auch für die ganze Farbwir- 
kung und sogar den Kopftyp eine byzantinische 
Kamee in der Art des Michael im Florentiner 
Bargello’” heranziehen; für den Prager König Photo: Museum 
kann man den »nahe« stehenden Christus am bo. Sardonyx. 5,6 cm breit. 
gleichen Kreuz (Abb. 59) wiederum für Relief, Auen, DEN un len; 

Farbe und Oberflächenbehandlung nennen”®, bei der Hamburger Madonna an die sub- 
tile Technik etwa des Münchener Paulus (s. oben) denken. Beim Prager König und dem 
Simson geht m. E. die Verbindung so weit, daß nur der Stil, aber nicht Technik und 
Farbe den Ort der Entstehung verraten. Andererseits kann die Aachener Kamee mit 
dem Panther (Abb. 60) nach ihrer gesamten Erscheinung zu unseren Gemmen gehören, 
wenn nicht das ungewöhnliche Thema die Entstehung im Osten’? nahe legte, wäh- 
rend umgekehrt der prachtvolle Sardonyx eines Adlers an einem Hildesheimer Kelch 
von 1367/68 (Abb. 61) den schon Kluge [21] als vielleicht mittelalterlich veröffentlicht 
hat, im Tiertypus, in der wappenartigen heraldischen Stilisierung, in dem unadlermäßi- 
gen Kopf, vor allem nach dem Gefieder ein vabendländischer Vogel« des 13. Jahrhun- 
derts ist, wenngleich Farbwirkung und Technik kaum von byzantinischen Onyxkameen 
verschieden sind. - Es ist müßig, die Frage zu erörtern, ob diese »byzantinische Renais- 
sance« des abendländischen Gemmenschnitts im Gefolge der Kreuzzüge entstand und 
möglich wurde; sehr wohl kann nach 1204, der Plünderung Konstantinopels, dieser Ein- 
fluß verstärkt wirksam geworden sein -— wofür dann der Simson, der Prager König und 
der Wiener Kreuzigungsring Zeugnis wären. Nicht einmal bei dem Münchener Christus- 
kristall möchte ich diesen Einfluß ganz ausschalten — und auch bei der Halleschen 
Taube könnten schwer verständliche Ornamente (auf Flügeln und Griff) auf östliche 
Anregungen zurückgehen (falls wir hier nicht den Zeichner des Heiltumsbuches zu weit- 
gehend interpretieren). — Die Frage der Lokalisierung kommt 
jedoch mit diesen Erwägungen ihrer Beantwortung nicht 
näher. Stilistische Anhaltspunkte sind gering und beschrän- 


ken sich auf das Allgemeinste - sie könnten auch kaum sehr 
schwer wiegen, da man ja mit der Verarbeitung von Vorbil- 
dern aus ganz anderen Kunstkreisen zu rechnen hat, Vorbil- 
dern, die für sonst vergleichbare andere Kunstgattungen nicht 
wirksam waren. Jedoch scheint mir für die Lokalisierung die 
»Provenienz« Beachtung zu verdienen. An deutschen Denk- 
mälern sind angebracht: dieStockholmer und sämtliche Prager 


7? Hayford Peirce-Royall Tyler, Byzantine Art, London 1926, Taf. 87c. 


78 Vgl. aber Anm. 66. 79 Es gibt allerdings eine Pisanello-Zeichnung eines Photo: Landesbildstelle Stuttgart 
Panthers mit einem ähnlichen Halsband (im Louvre), die beweist, daß man 07% Sardonyx (Abdruck). 
Leoparden als Jagdtiere auch an europäischen Höfen hielt. 3,6 cm hoch. Hildesheim 
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Gemmen, die Essener Kamee, die Fritzlarer Vase, die Köpfe in Köln und Hildesheim, der 
Gräfrather Löwe, der Hildesheimer Adler (der Panther soll aus dem Schatz des 
ner Münsters stammen”%), die Hallenser Taube und die Münchener Kristallköpfe. 
Deutsch ihrer Anwendung nach sind die besprochenen Siegelintaglien (Imad; 
Bremen; Otto I. usw.). Abgesehen von dem Kopf.der Stefansbursa gibt die Provenıenz 
der übrigen Gemmen nicht etwa einen Hinweis auf einen anderen Kunstkreis, sie ıst 
vielmehr unbekannt! Das gilt für den Simson, das Münchener Pferd, die Hambur- 
ger und die Petersburger Madonna und den Wiener Ring; und das Münchener Pferd eo. 
sich immerhin bis vor 1785, bis in die kurfürstliche Kunstkammer zu Mannheim, zurück- 
verfolgen. - Diese Verteilung erweist natürlich nicht die Entstehung der Gemmen in 
Deutschland, gerade in Hinsicht auf die Verbreitung der antiken Gemmen darf dieser 
Schluß nicht gezogen werden. Sie ist aber dennoch auffällig: Babelon stand bei seinen 
Arbeiten ein unvergleichlich vollständigeres Material als etwa mir zur Verfügung, er 
konnte schon vor einem Menschenalter von einer relativ vollständigen Vorstellung 
französischer Siegel und kunstgewerblicher Arbeiten des Mittelalters ausgehen. Es 
gelang ihm aber nur, eine große Zahl antiker Gemmen festzustellen, ihre Umdeutun- 
gen zu klären und ihre Wege und Schicksale in Frankreich zu verfolgen, die Gruppe der 
karolingischen Bergkristalle wieder zu entdecken und innerhalb der byzantinischen 
Glyptik Gruppen zu bilden. Trotz des ungeheuren Fleißes und dem angewandten Scharf- 
sinn hat Babelon für die Zeit vom 10. bis zum frühen 13. Jahrhundert keine Beiträge 
liefern können (s. unten). Das kann nicht nur durch den Denkmälerschwund während 
der französischen Revolution erklärt werden -— denn Babelon konnte genügend gotische 
Gemmen nachweisen - das muß Rückschlüsse auf den ehemaligen Bestand zulassen. 
Es sei auch nicht übersehen, daß sich immerhin bei den frühesten Werken stilistische 
Anhaltspunkte für deutsche Entstehung ergaben, nämlich bei den Kölner Gemmen, 
dem Stockholmer Kopf, dem Münchner Christuskristall, den Bremer Siegeln und dem 
Siegel Ottos I. Hinweisen will ich hier nur auf die bekannte Tatsache, daß gerade in 
Deutschland und gerade in den fraglichen Jahrhunderten das Kunstgewerbe eine Blüte 
von wahrhaft europäischem Rang erlebte, daß Goldschmiedekunst und Siegelschnitt 
keinem der anderen Länder nur im geringsten nachstanden. So sehe ich keinen Anlaß, 
nicht grundsätzlich für die behandelten Gemmen eine Entstehung in Deutschland als 
möglich anzunehmen. - Um aber diese Meinung zu stützen, ist es notwendig, die Glyp- 
tik in Italien und Frankreich zu überprüfen. 

Für Italien läßt sich ein solcher Überblick nur unter besonderen Schwierigkeiten 
geben, da keine Vorarbeiten, nicht einmal umfassende Veröffentlichungen von mittel- 
alterlichen Siegeln, vorliegen. Eine mit einiger Sicherheit als italienisch anzusprechende 
Gemme aus der Zeit zwischen der frühchristlichen Kunst und um 1200 habe ich nicht 
ermitteln können®®; denn der Kristallintaglio Berengars (Abb. 31) gehört zur deutschen 
92 Anton Kisa, Denkschrift aus Anlaß des 25 jährigen Bestandes des Suermondt-Museums, Aachen 1903, S. 6'7. — Die 
dort genannten »byzantinischen« Kameen mit einem Christuskopf und einer Madonnenbüste waren nicht auffindbar. 
°° Unter den 66 guten Abbildungen bei Yvonne Hackenbroch, Italienisches Email des frühen Mittelalters, Basel- 


Leipzig. 1938, lassen sich nur zwei bescheidene antike Intaglien auf dem verschollenen Evangeliareinband des Erz- 
bischofs Aribert 1044 (aus Monza) erkennen; im Text ist nur zur Pace di Chiavenna von »zwei Granaten mit ge- 
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»Hofwerkstatt« und kann nicht als »italienisch« gelten. Unter dem schr vielseitigen und 
abwechslungsreichen, anscheinend vornehmlich auf Gemmen in Italien fußenden Ma- 
terial der Abdrucksammlung Tommaso Cades®! im Deutschen Archäologischen Institut 
in Rom gibt es eine Reihe von »Kornbündelgemmen«®:, eine Anzahl von interessanten 
frühchristlichen Intaglien und im übrigen nur byzantinisierende Werke®. — Vielleicht 
erlaubt denn auch Venedigs Verhältnis zum Gemmenschnitt im 13. Jahrhundert (s. 
oben) ein grundsätzliches Urteil über die italienische Glyptik des hohen Mittelalters: 
der italienische Gemmenschnitt — wenn es einen solchen gab — kann sich auf byzantini- 
sierende Werke beschränkt haben. Da Italien gegenüber byzantinischen Anregungen 
für Malerei und Plastik aufnahmebereiter war als etwa Frankreich und Deutschland, 
mag auf dem Gebiet der Glyptik die stilistische und vor allem die technische Überlegen- 
heit des Vorbildes die eigene Entwicklung eingeengt haben. Ich denke hierbei an eine 
Schwierigkeit, die einem beim Studium »byzantinischer Gemmen« begegnet: unter ihnen 
verbergen sich viele von geringer technischer und künstlerischer Güte und einige etwas 
bessere, die trotz eindeutig byzantinischen Gepräges an mitteleuropäische Entstehung 
denken lassen (vgl. Anm. 48, 66). Darf man in ihnen italienische, also provinzialbyzan- 
tinische Erzeugnisse erkennen? Die oben geschilderten venezianischen Imitationen unter- 
stützen diese Annahme, denn diese »Fälschungen« beschränken sich nicht auf die ge- 
nannten Beispiele: fünf Berliner Glaspasten mit der Geburt Christi (Inv. Nr. 762), 
dem hl. Georg (765), dem hl. Demetrios (6646) und mit einer Madonnenbüste (764, 
6399) finden z. T. wörtlich übereinstimmende Gegenstücke in Wien (Inv. Nr. 132: 
schwarzes Glas) und in vier Abdrücken der Sig. Oades (7, 34, 37, 20); falls die Gips- 
abdrücke von Kameen genommen sein sollten, so könnten diese ebenfalls venezianisch 
sein - sollten sie aber von Glasflüssen abgeformt worden sein, so würden sie die Zahl 
der bekannten Glaspasten so vermehren, daß man schon nach diesen Beispielen nahe- 
zu von einer venezianischen »Imitations-Industrie« sprechen möchte®%. — Vielleicht 
sind auch die Kreuzigungskamee auf dem Gemmenkreuz Karls IV. (Abb. 47) mit 
ihren dünnen, nachträglich eingekratzten griechischen Beischriften und der unter An- 
merkung 66 besprochene Münchener Madonnen-Intaglio venezianische Arbeiten? Jeden- 
falls legen diese Beispiele es nahe, Venedig bzw. das byzantinisierende Gebiet Italiens 
für eine Betrachtung der frühen Glyptik auszuscheiden. — Auch Rom scheint keine wich- 
tige Rolle gespielt zu haben®*: der vermutlich einzig erhaltene Abdruck®? eines päpst- 


schnittenen Figuren« und einem »Aquamarin mit arabischen Schriftzeichen« die Rede. Vgl. auch die unter Anmer- 
kung 14 genannten Werke. Keine Gemmen scheint der Schatz von S. Marco in Venedig zu bewahren: A. Pasini, 
Il tesoro di San Marco, Tafelband, Venedig 1885. 81 Abteilung VI, © (= Soggetti Christiani). — Herrn Dr. 
Deichmann bin ich für liebenswürdige Unterstützung zu zu Dank verpflichtet. 82 Nr. 36, 38, 29 (auch 4ı und 
392). 83 Der Abdruck Nr. ı5 (Auferstehender Christus) ist nach Ikonographie und Stilformen ein Werk aus dem 
deutsch-französischen Kunstkreis des 14. Jh. 83a Zu der Berliner Glaspaste mit Jacobus und 2 Pilgern (Inv. 
Nr. 2425) gibt es eine fast gleiche Ausformung in den vaticanischen Sammlungen (Antoine Mußoz, L’Art byzantin & 
l’exposition de Grottaferrata, Rom 1906, Abb. 86). 8 Herr Dr. W. F. Volbach teilte mir freundlichst mit, daß 
sich in den vatikanischen Sammlungen keine Gemmen oder Siegel der fraglichen Zeit befänden. 8 Keine wei- 
teren Aufschlüsse habe ich in dem vierbändigen Werk von Camillo Serafini, Le monete e le bolle plumbee ponti- 
ficie del medagliere vaticano, Mailand 1910-28, gefunden. — Aus sprachlichen Gründen konnte ich die Arbeit von 
E. Lichatschew in »Sbornik otdelenija russkago jazyka i slovesnosti imperatorskoj akademii nauk«, Band 81, 1906, 
Nr. 6, S. ıff. nicht auswerten; nach den italienischen und lateinischen Textstellen sind anscheinend nur die 
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lichen Fischerrings aus der Zeit vor dem 15. Jahr- 
hundert fand sich bei der Öffnung des Altars der 
Kapelle Sancta Sanctorum zu Beginn dieses Jahr- 
hunderts®®, das Gemmensiegel des Papstes Nico- 
laus III. (1277-80), ein schr kleines (Dm. 2,5 cm) 
Stück mit der Legende ‚‚Secretum Nicolai PP III«, 
»... au centre un personnage de petite taille, im- 
berbe et nu, debout, tenant une ligne, avec un 

Nach Dalton [6] £ KEN, a er Br? 
62. Siegel des Robert von Ferrieres. 1272. poisson ä l’extr&mite«°” — nach der einzig be- 
Annähernd originaleroß kannten Abbildung ein mageres Werkchen ohne 
künstlerischen Rang. — Dagegen könnte Süd- 
italien eine bedeutendere Rolle für den abendländischen Gemmenschnitt gespielt 
haben. Friedrich II. war dort weder der einzige noch der erste Gemmenliebhaber: 
viele normannische Herzöge, Grafen und Edle siegeln in Sizilien, Capua usw. mit 
antiken Intaglien [10]. Allerdings: »Les sceaux ..... attestent que l’Epoque normande 
a et€ une periode de transition et de confusion extreme«®®. Von meinem Blickpunkt 
aus möchte ich den Nachdruck auf »transition« legen. Gewiß lehnen sich die Siegel 
an byzantinische an, aber das doch nicht allein: die byzantinischen Vorbilder werden 
in einer ungelenken, holprigen Kunstsprache europäisiert, zu übersetzen versucht. Das 
gelingt selten, und es entstehen Formen dann wie das »altchristlich« anmutende Siegel 
Richards II. von Capua 1104; ihm anreihen möchte man die bisher [9] ohne Grund als 
frühchristlich angesprochene 4 cm hohe Kamee eines jugendlichen, bartlosen Christus 
in der Eremitage (mit dick vortretendem, halbmondförmigem Haarwulst, hart über der 
Brust schließendem Rock und maskenhaftem Ausdruck des Gesichts). — Außerdem 
scheint die Verwendung antiker Siegelintaglien nicht wie damals im Norden eine rein 


äußerliche Adaption gewesen und geblieben zu sein. Denn manche von den norman- 
nischen Metallsiegel-Stempeln verraten Anregungen von antiken Denkmälern, die für 
die Zeit und den Kulturkreis erstaunlich sind und die weit über die Imitationen des 
Nordens hinausgehen. Ich denke etwa an die »klassische« Büste Rogers von Andria 1077, 
an das Bleisiegel Jordans I. von Capua 1086, auf dem der Fürst in Halbfigur mit un- 
bedecktem Kopf, aber mit Szepter und Schild erscheint, in einem für mitteleuropäische 
Siegel fremden, aber durch antike Vorbilder erklärbaren Typus. — Diese Hinweise — 
um mehr kann und darf es sich bei dem mir nur unzureichend zugänglichen und auch 
nur ungenügend erforschten Material nicht handeln®® — sind mir wichtig, weil m. E. 


Brevensiegel mit dem Fischerring seit dem 15. Jh. bearbeitet worden; das gleiche gilt für die Abbildungen. Vgl. auch 
K. A. Fink, Untersuchungen über die päpstlichen Breven des 15. Jh., Römische Quartalsschrift 43, 1935, 8. 55 ff. 

®° Philippe Lauer, Le Tresor du Sancta Sanctorum, Paris 1906, Tafel 11, Nr. 7. — Das von Lauer auf Tafel UT“ 
Nr 4 abgebildete, aber ungenügend beschriebene sceau de terre mit der Heilung des Blinden scheint mir kein 
Abdruck nach einer Gemme zu sein. STE auery Ser: 88 Arthur Engel, Recherches sur la numismati- 
que et la sigillographie des Normands de Sicile et d’Italie, Paris 1882. Hier Abbildungen der genannten norman- 
nischen Siegel. — Vgl. auch Gustave Schlumberger, Sigillographie de l’empire byzantine, Paris 1884. 3zDem 
sonst kulturgeschichtlich so ergiebigen Werk von Adolf Friedrich Graf von Schack, Geschichte der Normannen in 
Sizilien, 2 Bde., Berlin-Leipzig 1889, ist nur zu entnehmen, daß Heinrich VI. bei seinem Einzug in Palermo ganze 
Lasten mit Juwelen über die Alpen abtransportieren ließ und daß in Catania ein »Elefanten-Talisman« aus Stein, 
vielleicht ein geschnittenes Juwel?, aufbewahrt wurde (s. Bd. I, S. 306). 
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Photo: Verfasser Photo: Verfasser 
63. Siegel des Bischofs Volrad von Brandenburg. 12906. 64. Siegel des Notars Ulrich. 1277. 
Vergrößert. Gemmenhöhe 2,3 cm Gemmenhöhe 1,5 cm 


»confusion« und »transition« unter dem großen Erben der Normannen, unter Fried- 
rich II., zur Klärung gekommen sein könnten. Das renaissancehafte Zwischenspiel der 
Plastik des von ihm bestimmten Kunstkreises ist bekannt. Seine Goldmünzen zeigen 
den Kaiser als Halbfigur im Profil und in antikischem Gewand. Die gerade in den 
Augustales erkennbare Vereinigung von einer stolz zur Schau getragenen antikischen 
Art mit einer im Grunde nicht zu verleugnenden frühgotischen Steilheit, Gebundenheit 
und Strenge der Form könnte zum Anhaltspunkt werden für die Bestimmung einiger 
bisher als »antik« bezeichneter Gemmensiegel: die des Robert von Ferrieres 1272 (Abb. 
62, zwei Abdrücke in London [1g, Nr. 20891; 6, Abb. 5 ]), des Bischofs Volrad von Bran- 
denburg (Abb. 63) auf zwei in Anagni und Rom ausgestellten Urkunden von 1296 und 
des Wiener Notars Ulrich 1277 (Abb. 64). Der Intaglio des Robert von Ferrieres zeigt 
eine prachtvolle jugendliche Büste von antiker Formenschönheit in einem von reicher 
Lockenfülle gerahmten frischen Gesicht; allein die Gestrecktheit des Ganzen, die Umriß- 
linie des Kopfes, die starke Reliefhöhe und das leise Lächeln bezeugen ein Werk der frü- 
hen Gotik. Eng verwandt ist das fast gleich große, gleich geformte (hochovale) und auch 
in den Buchstabenformen der Fassung gleiche Sekretsiegel des Brandenburger Bischofs: 
nur wirkt der sehr hohe und steile Kopf noch abendländischer, mittelalterlicher und 
gemahnt auch an normannische »Porträts«. Da der Bischof dieses Siegel erstmalig in 
Italien benutzt und die gesamte äußere Erscheinung der des Siegels Roberts von Fer- 
rieres so ähnlich ist, kann man nicht annehmen, daß die eine Fassung in Frankreich, 
die andere in Deutschland entstanden ist. Beide dürften in Italien angefertigt worden 
sein, wo der Bischof den Stein vielleicht auf der Reise erwarb; kommt doch auch zu der 
Zeit eine ähnliche Fassung an dem Siegel mit einer archaischen Gemme des Patriarchen 
Guido von Grado 1286 (an einer Urkunde für Quedlinburg) vor. — Antikischer ist der 
Typus des Wiener Notarsiegels, unantik sind jedoch die volle, ja weiche Fülle des Ge- 
sichts und vor allem das in dicken Strähnen wulstartig sich vom Kopf absetzende Haar, 
wie auch der »gotische« Schnitt der Augen und die unsichere Profillinie. Wenn an der 
abendländischen Entstehung des Wiener Abdruckes immerhin gezweifelt werden könnte, 
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so sind die beiden erstgenannten Intaglien zweifellos nicht antik und 
gchören auch nicht zu der Gruppe der mitteleuropäischen Imitati- 
onen. Zumindest haben sie eine grundsätzliche Verwandtschaft mit 
den Augustales Friedrichs II. und könnten sehr wohl in seinem 
| Kunstkreis entstanden sein. Es ist wohl sogar nicht ausgeschlossen, 
ron: Imura daß diese Intaglien aus der Gemmensammlung Friedrichs II. stam- 


65. Abdruck aus dr men - falls wirklich zwei in Italien erworben und dort gefaßt sein 
Sig. T. Cades. ( Rom, 
Deutsches Arch. Inst. ) 


sollten, so könnte ein anderer an einen kaiserlichen Notar gelangt 
sein. Doch ist das natürlich nicht zu beweisen. 

Die Lokalisierung dieser Gemmen ist natürlich eine reine Hypo- 
these, sie wird aber unterstützt durch zwei Umstände: ı) in Deutsch- 
land kommen seit ungefähr 1260 ohne alle Vorstufen eine große An- 
zahl von Porträt-Gemmensiegeln (Köpfe en face oder meistens im 
Profil) vor, die bei sicher deutscher Entstehung sich nicht aus der 
Entwicklung der deutschen Plastik oder Malerei der Zeit erklären 
lassen und deren antikischer Typus weder historisch noch kunsthisto- 

NachDaltn [6] risch im 13. Jahrhundert in Deutschland verständlich ist. Es ist nur 
66. a = Br cm hoch. denkbar, daß diese deutschen Intaglien auf außerdeutschen Vorbil- 
es dern aufbauen, die das antike Vorbild schon abendländisch übersetzt, 
also vorbereitend verarbeitet zeigten. Ähnliches gilt für den französischen Gemmenschnitt. 
Diese antikisierenden gotischen deutschen und französischen Intaglien werden verständlich, 
wenn man sie als Nachfolger dieser staufischen Renaissance ansieht (vermittelt durch die 
verschleuderten Juwelen des Hohenstaufen-Schatzes oder durch von Sizilien nach dem 
Norden zurückwandernde Künstler). Deutschland und Frankreich konnten auf der in 
Sizilien gewonnenen Grundlage um so eher aufbauen, als dort eine Verschmelzung von 
antiken Anregungen für Form und Bildtypus und byzantinischer und vielleicht auch 
sarazenischer Steinschnitt-Meisterschaft erreicht war. Ein solcher Ausgangspunkt mußte 
ganz andere Entwicklungsmöglichkeiten bieten als jene eingangs beschriebenen roma- 
nischen Kameen, Einzelstücke, die nur mühevoll eine endgültige Form fanden durch die 
bei jedem Werk wiederholte Auseinandersetzung mit byzantinischer Technik, dem un- 
erreichten antiken Vorbild und den Plastikbestrebungen der Zeit. — 2) Diese These wird 
durch die Parallele aus einem verwandten Gebiet der Glyptik gestärkt, durch die Ge- 
schichte des Gefäßschliffs?®: die sowohl von Byzanz wie vom Orient geübte Kunst, große 
Steingefäße zu schleifen, erlebt anscheinend gerade in Süditalien eine Renaissance und 
wird von dort — vielleicht über die Anjou — an den Norden weitergegeben und erlebt 
im Verein mit dem Gemmenschnitt im Burgund des 14. Jahrhunderts - auf beiden Ge- 
bieten in »kleinem« Maßstab - eine neue Blüte. Vielleicht ist es auch kein Zufall, daß 
grade damals, nämlich kurz vor 1277, Florenz sein Herkulessiegel als antik anerkennt 
(s. oben). - Ein 2 cm breiter, ovaler Intaglio mit den Häuptern der Apostelfürsten Petrus 
und Paulus mit eingeschnittenen Beischriften in Buchstabenformen des 13. Jahrhunderts 
(Abb. 65), dessen Aufbewahrung ich nicht kenne und dessen Abdruck sich in der Sig. 
90 Vgl. Anm. 45. 
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Cades befindet, knüpft im Typus an Papstsiegel an - 
und könnte daher wie nach der Provenienz des Ab- 

_ drucks italienisch sein - und im Stil an jene als sizilia- 

nisch bezeichneten antikisierenden Porträtsiegel. 

Mit diesem Versuch, den Ablauf zu skizzieren, be- 
zweifle ich nicht Vitzthums?! grundsätzliche Feststel- 
lung zur sizilianischen Renaissance. »Die Gebunden- 
heit an die Person des Monarchen erklärt es, daß 
diese Kunst isoliert blieb und keine Nachfolge fand.« 
Jedoch können gewisse technische Errungenschaften 
— besonders wenn es sich um Spezialkenntnisse han- 

s ® Ö © Photo: Verfasser 
N ee ee Eu 67. Siegel Rudolfs von Baden. 

Ä prünglich mit ihnen verbun- Din des Abacho en 

dene Stilwille kein Weiterleben findet. Das gilt für 
die mittelalterlichen Kristallgefäße, es gilt aber auch für die italienischen Gemmen. 1277 
siegelt der Markgraf von Verona, Rudolf von Baden, mit einem 23 mm hohen Porträt- 
Intaglio®®, der sich stilistisch beträchtlich von den deutschen Gemmensiegeln glei- 
chen T'yps unterscheidet (Abb. 67). Es ist anscheinend ein italienisches Werk, gut zu 
vergleichen mit dem Jünglingskopf an der Kanzel im Dom zu Ravello 12729, interes- 
sant vor allem deswegen, weil schon nach so kurzer Zeit die antikische Gesinnung und 
die verfeinerte Technik der »sizilianischen Gruppe« verloren erscheint. — In London [6] 
wird ein 2,8 cm hoher Onyx vom T'ypus der Schiffsiegel von Hansestädten des 13. Jahr- 
hunderts bewahrt, vermutlich ein Juwel für die Amtsinsignie einer Seestadt des nord- 
westlichen Europa (Abb. 66). Die Figur des Schiffsjungen und die Köpfe der beiden 
Insassen (vornehmlich der linke) sind undeutsch bzw. unfranzösisch und lassen sich 
allein mit italienischer Plastik der 2. Hälfte des 13. Jahrhunderts verbinden. Auch die 
Ausnutzung des Schichtcharakters des Steins zu einer schillernden Farbigkeit und die 
weich modellierende, beinahe antike Behandlung der Oberfläche sind von allen übrigen 
mir bekannten deutsch-französischen Arbeiten verschieden. — Zwei altertümlichere Gem- 
men möchte ich anreihen: Onyxkameen in der Eremitage [9] und in London (nach [7], 
Nr. 5064). Beide zeigen von einem Engel gelenkte Pferdegespanne. In dem Londoner 
Zweispänner ist anscheinend die Himmelfahrt des Elias dargestellt, in der Petersburger 


wild dahin stürmenden Quadriga sitzen der König Jehu und ein unbezeichneter bärti- 
ger Alter, zwei Hunde im Vordergrund. In Pferden, Engeln, Wagen und Komposition 
und Proportionierung entsprechen sich die beiden Kameen genau, auch die Kopftypen 
scheinen sich zu ähneln, so daß man sie — wenn nicht der gleichen Werkstatt — doch 
einem Kunstkreis zurechnen muß. Eine befriedigende Erklärung für die Pferdeszenen 
und besonders die ungewöhnliche Darstellung aus dem Buch der Könige (I, 21; II, 9) 
bringt aber auch eine hypothetische Lokalisierung nach Italien nicht. Stilistisch sind die 
91 Georg Graf Vitzthum, Die Malerei und Plastik des Mittelalters in Italien, Hdb. d. Kunstwiss., Potsdam 1924. 


%2 Fr. Walter, Die Siegelsammlung des Mannheimer Altertumsvereins, Mannheim 1897, Tafel 2, Nr. 3. 
9 Adalbert Graf zu Erbach-Fürstenau, Die Manfredbibel, Leipzig 1910, Abb. 16. 
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beiden Gemmen dort aber gut denkbar: das antike Vorbild 
tritt (gegenüber »Sizilien«) wieder zurück — und das für die 
italienische Glyptik übermächtige Byzanz macht sich stärker 
geltend. Doch darf man wohl im Oberflächencharakter und 
in der unbyzantinischen scheckigen Farbverteilung eine Ver- 
bindung zum Londoner Schiff sehen. — Im 14. Jahrhundert 
scheint sich der venezianische Gemmenschnitt zu erholen: da- 
Baus efase mals entstand ein »gesichertes« Werk, das Ringsiegel Hein- 
ee richs VII. (f 1313), das über Balduin von Trier an Karl IV. 
vererbt und von diesem und seinen Nachfolgern bis 1416 ver- 
wendet wurde. Es war ein schr kleiner, kaum 2 cm breiter Saphir mit der Darstel- 
lung von des Kaisers Meerfahrt (Abb. 68): der Kaiser sitzt im Schmuck der Krönungs- 
insignien inmitten eines in voller Fahrt segelnden Schiffes; am Bug blickt der Reichs- 
adler über die Wogen hinaus, das Steuer führt der luxemburgische Löwe; ein Engel 
schwebt über den Seefahrern, und in den Stein selber ist eingeschnitten »H. dei gra 
impator VII transfretas«. Der Meister dieses Juwels war der »talleur de pieres« Lienart 
de Venise. — Wegen der Kleinheit des Denkmals lassen sich jedoch andere Werke nicht 
zuordnen ®®*. | 
Abschließend sei eine zweifelsfrei italienische, 6,5 cm breite Sardonyxkamee mit 
Joseph und seinen Brüdern und entsprechender hebräischer Inschrift (Genesis 44, 16) 
in der Eremitage [9] genannt. Es ist ein Prachtwerk von nahezu antiker Größe, 
vollendet in der Technik wie in Komposition und Farbsetzung. Es knüpft sowohl in 
Äußerlichkeiten (hebräische Inschrift) wie im Stilistischen (Gewänder) an die älteren 
Vierspännerkameen an; daß sich Parallelen zu Niccolo Pisano wie zur byzantinischen 
Kleinplastik [9] haben feststellen lassen, macht die Gemme nur interessanter. — Jedoch 


scheint die italienische Glyptik - wenn wir die hier genannten Werke ihr zurechnen dür- 
fen - im 14. Jahrhundert abgesunken zu sein”. Erst zu Beginn des 15. Jahrhunderts 
feiert sie im Zusammenhang mit der »burgundischen« Renaissance ihre Auferstehung”. 


Das als französisch anzusehende Material” ist reichhaltiger, es liegt auch in einer über- 
schaubaren Ordnung vor. Schon im 19. Jahrhundert haben sich französische Gelehrte 
mit dem T'hema befaßt. Sie führten den Nachweis, daß sich französische Gemmen schon 
für das 13. Jahrhundert beibringen lassen und daß ihre Urheber diein Urkunden seit der 
Mitte des 13. Jahrhunderts genannten tailleurs de pierres in Paris seien. Diese For- 


»32 Deshalb wage ich auch nicht, hier das Siegel mit dem prachtvollen Markuslöwen des Fraters Leonard von 
Tibertis von den venezianischen Hospitaliten von 1315 anzuschließen. 9»: Falls sie italienisch sind, so können 
als charakteristisch für dieses Absinken gelten die Kameen mit der Ehernen Schlange in Paris und dem Garten Eden 
in der Eremitage [9] und die jüngere Noah-Kamee in London [6]. — Da ich die prachtvolle Verkündigungs-Kamee 
in Philadelphia [20, Nr. 270] nur nach einer unzureichenden Abbildung kenne, kann ich dieses wichtige Werk hier 
nicht für diesen knappen Abriß verwerten. » Vgl. etwa Kris [8], Nr. 144 (burgundisch) und Nr. 145 (ober- 
italienisch), im besonderen E. Kris, Meister und Meisterwerke der Steinschneidekunst, 2 Bde., Wien 1932. % Durch 
besonderes Entgegenkommen von Herrn Professor Dr. Otto Schmitt und freundliche Hilfe von Herrn Kriegsverwal- 
tungsrat Dr. B. von Tieschowitz konnte ich das hier behandelte französische Material in Paris untersuchen. Ihnen 
wie Herrn Dr. Jean Babelon vom Cabinet des Medailles und Herrn J. Meurgey von den Archives Nationales, die 
meine Arbeit in jeder Weise unterstützten, möchte ich hier meinen herzlichen Dank sagen. 
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schungen, die in den Werken von E. Babelon 
[1-3] ihren Abschluß fanden, haben aber 
in der Folgezeit dazu verführt, nichtbyzan- 
tinische mittelalterliche Gemmen schlecht- 
hin als französisch anzusprechen. Nun ist 
allein die Tatsache, daß sich gerade in 
Frankreich sichere Werke und urkundliche 
Belege erhalten hahen, kein Argument da- 
für, daß romanische und gotische Gem- 
men nur dort geschnitten sein können. Wie 
wenig wissen wir mit genauen Namen und 
Urkundennotizen von deutschen Künstlern 
bis ins 14. Jahrhundert, wir kennen nicht 
die Namen etwa der Schneider der Brakte- EBENEN 
atenstempel des 12. Jahrhunderts — und 69. Siegel Lothars von Westfrancien. 977. 
dabei sind diese ein Höhepunkt europäi- Be 7 


scher Münzkunst und aus der Geschichte der deutschen Kunst nicht fortzudenken, ihre 


Meister könnten ja auch Steinschneider gewesen sein! — Allerdings ist das Material des 
französischen gotischen Gemmenschnitts imponierend, und nicht nur deshalb, weil die 
Vorarbeit von der Pariser Forschung aus geleistet wurde, die die Denkmäler schon da- 
mals besser und vollständiger erfassen konnte, als wir das heute für Deutschland ver- 
mögen: die französischen Gemmen der Zeit 1250-1400 stellen tatsächlich die Spitzen- 
leistung der mittelalterlichen europäischen Glyptik dar. — Für Babelon stand natur- 
gemäß der Gemmenschnitt Frankreichs im Mittelpunkt des Interesses. Dementspre- 
chend hat er in seinen Darstellungen den Nachdruck auf eben jene Blütezeit gelegt; für 
diese ist auch heute seine Reihe zwar zu bereichern, aber nicht grundsätzlich zu ver- 
ändern. Die französischen Gemmen der Gotik möchte ich daher erst später im Zusam- 
menhang mit den deutschen gotischen Gemmen behandeln. Dagegen ist es schon jetzt 
notwendig, von der vorgotischen französischen Glyptik eine Vorstellung zu gewinnen — 
nicht zum wenigsten deshalb, um die oben als deutsch angesprochenen, romanischen 
Gemmen gerechter zu beurteilen. Babelon hat den Jahrhunderten zwischen dem karo- 
lingischen Bergkristallschnitt und den Pariser Steinschneidern des 13. Jahrhunderts we- 
niger Beachtung geschenkt, vielleicht weil von seinem Blickpunkt aus diese Epoche kein 
vorteilhaftes Licht auf die derzeitige französische Glyptik zu werfen und deshalb zur 
Bearbeitung weniger zu verlocken schien — obgleich sie gerade im Unterschied zu den 
sogenannten deutschen romanischen Gemmen interessant und aufschlußreich ist. Ich 
verkenne dabei nicht die grundlegende Bedeutung von Babelons Arbeiten: auch mein 
Überblick — und nicht nur insoweit er sich auf Frankreich erstreckt — wäre ohne seine 
Untersuchungen nicht denkbar gewesen! 

Die karolingischen Bergkristalle lasse ich hier beiseite, da sie ebenso wie die Siegel-Inta- 
glien Ludwigs des Deutschen, Ludwigs des Frommen (2), Karls des Kahlen (2), Karl- 
manns, Karls des Dicken (2) und ihre Ausläufer, die Siegelstempel Ludwigs III. des 
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Photo: Verfasser Photo: Verfasser 
70. Langres, Mammasreliquiar (Abdruck). 71. Siegel von La Charite-sur-Loire. 1270. 
Dm. 1,6 cm Höhe der Gemme 2,8 cm 


Blinden, Karls des Einfältigen und Rudolfs II. von Burgund (von 924)?” sowohl zur 
Ahnenreihe des französischen wie deutschen Gemmenschnittes gehören und keine spezi- 
fisch »französischen« Merkmale erkennen lassen. Schneller als in Deutschland, wo die 
karolingische Palastschule der Bergkristallschneider in die vorschlagsweise als Hofwerk- 
statt benannte Gruppe von Siegelintaglien einmündet, scheint in Frankreich das Erbe 
zerflattert zu sein. Den prachtvollen deutschen Kristall-Kaisersiegeln des 10. Jahrhun- 
derts hat Frankreich nur ein einziges gegenüberzustellen, das Siegel Lothars von West- 
francien, Sohn Ludwigs IV. des Überseeischen, von 977 (Abb. 69): es ist eine Büste in 
Vorderansicht, unsicher gezeichnet, ja fast primitiv in der Formensprache, schwach und 
zaghaft in der Relieferhebung, in ungeschicktem Auschnitt in ein großes leeres Feld 
gesetzt. 

Die nächsten beiden Jahrhunderte sind für die französische Glyptik eine Zeit des Su- 
chens und Tastens: die reizende kleine Gemme mit dem hl. Mammas von Langres 
(Abb. 70) an seinem Reliquienschrein ist entweder 1075 mit den Gebeinen des Heiligen 
aus Konstantinopel gekommen oder lehnt sich doch so stark an byzantinische Vorbilder 
an, daß sie für diese Betrachtung keinen Aufschluß vermittelt. Eine byzantinisierende 
Arbeit ist das Siegel der Prieurit€ von La Charite-sur-Loire (Diözese Auxerre) von 1270 
(Abb. 71): von dem östlichen Vorbild sind nur die Inschrift »EMM NOYHA« und das 
allgemeine Schema beibehalten, die Einzelheiten sind entweder verderbt oder verraten 
eine derartige Unsicherheit, primitive Ungeschicktheit und Ungelenkheit, daß es ver- 
ständlich erscheint, daß Frankreich auf diesem Wege nicht zu eigenem Stil gelangen 
konnte. Seit dem 12. Jahrhundert werden dann in Frankreich (und England) jene Korn- 
bündelgemmen mit besonderer Vorliebe als Siegelintaglien benutzt, während sie sich 
in Deutschland nur ausnahmsweise in solchem Gebrauch feststellen lassen, dafür aber 
häufiger im Original erhalten haben (Berlin, aus Goslar, aus Osnabrück, Paderborn, 
°” Abbildungen bei Schramm (Anm. 56); eingehende Literaturangaben und weitere Abbildungsverweise bei G. 
Hiebaum [ıo]. 9 Um den Überblick nicht allzu sehr zu belasten, habe ich davon abgeschen, eine Skizze des 
englischen Gemmenschnitts im Mittelalter zu geben; ich glaubte das verantworten zu können, da sich m. E. der eng- 


lische Gemmenschnitt der vorgotischen Zeit weitgehend mit dem französischen deckt und für die Beurteilung der 
deutschen romanischen Gemmen keine neuen Gesichtspunkte gebracht hätte. 
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Photo: Verfasser Photo: A. Chaumien Photo: A. a 
72. Siegel des Thomas de Lampernesse 73. Bergkristall. Dm. 2 cm. 74. Bergkristall. 1,6 cm hoch. 
1226. Breite des Abdrucks 3 cm (Abdrücke). Paris, Gabinet des Medailles 


Siegburg, Zwettl, Marburg usw.). Babelon und Schlunk hielten diese Gemmen für fran- 
zösisch (s. oben), m. E. sind sie palästinensisch und reichen wegen des Salzburger Reiters 
(Abb. 8) mindestens bis in das rı. Jahrhundert hinauf. Dieser Erklärungsvorschlag kann 
auch gerade die häufige Verwendung in Frankreich erläutern: haben doch die Franzosen 
während der Kreuzzüge, von 1097-1291, in Palästina geherrscht, ein ganzes Verteidi- 
gungsnetz von Burgen rein französischen Charakters von Alexandrette bis zum Toten 
Meer und in ihrem Schutz Niederlassungen, Hospitäler usw. erbaut, französische Bild- 
hauer schufen Kapitelle und andere Bauplastik in Nazareth usw. Über die französischen 
Kreuzfahrer könnten die älteren vorchristlichen Kornbündelgemmen nach Frankreich 
(und gelegentlich nach Deutschland) gelangt sein. Der Absatz bei den Kreuzrittern und 
vielleicht ihre eigenen Aufträge bei den morgenländischen Steinschneidern könnten den 
Themenwechsel dieser Gemmen veranlaßt haben. Wir finden nämlich gerade in Frank- 
reich Intaglien dieser Art mit eindeutig mittelalterlichen Darstellungen: das Kreuzes- 
lamm im Siegel des Thomas de Lampernesse 1226 (Abb. 72), Bergkristallintaglien im 
Cabinet des Medailles mit dem unbärtigen Christus, einem Fisch und der Inschrift 
XPICTOY (Nr. 1334; Abb. 73), der Kreuzigung (Nr. 6678; Abb. 74), einem Engel 
mit einem Kreuz usw. Zu diesen treten dann andere, die zunächst die überkommene 
Technik fortführen, aber sich sowohl in »romanischen« Einzelheiten wie vor allem in 
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75. Siegel der Grafen Raoul III. de Nesle und Jean 76. Chalzedon (?), 3,1 cm breit. (Abdruck). 
von Soissons 1115-1262. Gemmenbreite 1,8 cm Paris, Cabinet des Medailles 
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Nach Babelon [3] Photo A. Chaumien 


77. Achat. Originalgroß. 78. Chalzedon. 3 cm hoch. ( Abdruck ). 
Lyon, Museum Paris, Cabinet des Medailles 


verstärkter Austiefung, also betonterer Plastizität, von dem ursprünglichen orientali- 
schen Charakter entfernen: dazu gehört die unsichere »knickebeinige« Figur mit einem 
Kreuz auf dem Siegel des Kapitels von Tournay 1257-1374, der »Georg« auf dem Siegel 
des Kapitels von St. Peter und St. Julian zu Le Mans ı291 [3, Taf. VI, Nr. 5 und 7], 
der Reiter mit gehobener Lanze des Grafen von Soissons Raoul III. de Nesle (Abb. 75) 
und die sogenannte Äbtissin auf dem Siegel der Ste. Trinite zu Caen 1221 [3, Taf. VI, 
Nr. 8]. Daß es sich hier tatsächlich um »Kreuzfahrergemmen« handelt, scheint mir 
ein Pariser Intaglio (Nr. 7557) zu bestätigen, der einen Reiterkampf darstellt (Abb. 76): 
Der größere (im Abdruck) rechte Ritter trägt auf den Decken des Pferdes große Kreuze 
und erscheint auch nach der Rüstung als abendländischer Ritter, während der linke 
einen Reiter im Typus der älteren Kornbündelgemmen (vgl. den Salzburger Reiter, 
Abb. 8) wiedergibt. - Der Zustrom dieser palästinensischen Arbeiten hat anscheinend 
in Frankreich Ansatz zu eigenem Schaffen geboten. Es war vielleicht für die zögernd 
vortastendenden Gemmenschneider verlockend, nicht an die vollendeten antiken oder 
byzantinischen Steine anzuknüpfen, sondern gerade an diese primitiv geschnittenen. 
Im Original erhalten hat sich der Siegelstempel eines thronenden Geistlichen aus 
hellgelbem, rotgeflecktem Achat-Chalzedon im Museum zu Lyon (Abb. 77). Der 
Intaglio ist kräftiger im pastischen Relief als die Kornbündelgemmen, die Figur hat 
gerundete Gliedmaßen, einen kubischen Kopf und verständlichere Faltenzüge, doch 
ist der Thron in dem merkwürdigen Kreuzstichschema der Stockholmer Hochzeits- 
kutsche u. ä. konstruiert, die Beine sind wie bei jenen aus einem Bündel von parallelen 
Strichlagen gebildet, die Arme und Hände sind fleischlos dünn und spinnenhaft. 
Größer ist dann der Abstand, der den Chalzedon-Intaglio mit dem hl. Petrus der Sie. 
Gay im Cabinet des Medailles (Nr. 7572) von diesen Übergangswerken zwar nicht 
künstlerisch, aber technisch trennt (Abb. 78). Noch immer ist die Modellierung »linears, 
aber es fehlt doch das Kreuz- und Parallellagensystem, bei aller Primitivität ist ein 
selbständiger Versuch erkennbar. Ähnliches gilt für die kleine Büste eines männlichen 
unbärtigen Heiligen mit nichtauflösbarer Abkürzung eines Heiligennamens im Cab. 
d. Med. Mit rein plastischen Mitteln ist dann ein weiterer Pariser Intaglio geformt, 


94 


H.. WENTZEL,-MITTELALTERLICHE GEMMEN 


Photo: Dr. P. Buberl, Wien 


79. Chalzedon(?). Vielfach vergrößert! 2,4 cm breit. Zwettl 


ein hl. Ritter mit Fahnenlanze, der vergröbert einen Brakteatentypus des ı2. Jahr- 
hunderts widerspiegelt; als weiterer, in der kugeligen Austiefung technisch ähn- 
licher Versuch sei der dortige Intaglio eines Profilkopfes mit dicken, runden Haar- und 
Bartlocken genannt. Ob unter die Reihe dieser Beispiele eines vorsichtigen, unsicheren 
Beginnens einer mittelalterlichen französischen Glyptik auch zwei Intaglien in Deutsch- 
sand zu rechnen sind, bleibt ungewiß: Es handelt sich um das Gemmensiegel des Piasten- 
seniors Miesco des Alten von Krakau und Großpolen von 1175°°, das recht barbarisch 

% Alwin Schultz, Schlesische Siegel, Breslau 1871, Taf. I, Nr. 5. An einer gefälschten Urkunde. Nach F. A. Voß- 


berg, Siegel des Mittelalters, Berlin 1854, Taf. 6, sollen die Einschnitte am Rand von der »Fassung am Schwertknauf« 
herrühren; mir ist diese Erklärung nicht durchsichtig, auch Herr Dr. Bier vom Breslauer Staatsarchiv — der meine 
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80. Siegel des Pierre, Sous-chantre de Paris. 81. Siegel der Grafen Jean III. und IV. 
1215. 3,2 cm hoch der Vendöme 1220-30. 4,4 cm hoch 
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82. Bergkristallrilter. 10,9 cm hoch. Hamburg, Museum f. Kunst u. Gewerbe 


einen Brakteatentypus (vgl. die Münzen Ottos I. von Brandenburg 1170-84) wieder- 
gibt, und den Reiter am Zwetler Reliquienkreuz (Abb. 79) vom Ende des 12. Jahrhun- 
derts, der gerade im Gegenüber zu der Kornbündelgemme am gleichen Kreuz die neue 
zügige und straffe, im Gesamteindruck plastischere Modellierung erkennen läßt!?%, — 
Jedenfalls führt die französische Entwicklung in Richtung der »plastischen Gemmen« 
weiter. Nur noch schwach erkennbar ist das Vorbild der Kreuzfahrergemmen in dem 
stehenden Engel des Siegels des Sous-chantre de Paris Pierre von ı215 (Abb. 80), die 
aushöhlende kräftige Modellierung hat das Linearschema verdrängt. Noch »mittelalter- 
licher« in diesem Sinne ist das Siegel der Grafen Jean III. und IV. der Vendöme 1220-30 
mit zwei stehenden, ein Kreuz haltenden Engeln (Abb. 81). 

Dieser knappe Überblick mag zeigen, daß deutsche und französische romanische Gem- 
men kaum zu verwechseln sind. Als letzte Gegenüberstellung zu der oben besprochenen 
Haller Taube (Abb. 58) und den Passauer Bergkristallköpfen (Abb. 55 und 56) mag noch 


Arbeiten über ostdeutsche Gemmensiegel freundlichst unterstützte — konnte mir keine Aufschlüsse über diese Angabe 
vermitteln. 100 Österreich. Kunsttopographie 29, 1940, Abb. 223, 220; Herr Dr. P. Buberl, der mir Photos und 
Abdrücke von den Gemmen zugänglich machte, wird das Kreuz im Jb. der Wiener kunsthistor. Sig. veröffentlichen. 
— Ein entfernt vergleichbarer Reiter, anscheinend ein hl. Georg, kommt als Gemmensiegel Wladislaws, Herzogs 
von Schlesien und Erzbischofs von Salzburg, 1268 69 vor und von diesem vererbt bei Herzog Heinrich IV. von Schle- 
sien 1283 (P. Pfotenhauer, Die schlesischen Siegel von 1250 bis 1300, Breslau 1879, Taf.. ı, Nr. 8; Taf. 8, Nr. 51/52), 
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ein ungewöhnlich großes Werk angefügt sein: der in 
Südfrankreich gefundene, nach seiner Rüstung dem 
12. Jahrhundert angehörende, 10,9 cm hohe Bergkri- 
stallritter (»Springer«) in Hamburg (Abb. 83). Es ist 
ein roh zugeschnittenes, wie »bossiertes« Stück, zwar 
stattlicher als üblicherweise eine Kamee — die Haller 
Taube und die Passauer Köpfe lehren aber, daß man 
damals in Deutschland auch derartige Werke (des glei- 
chen Materials !) »gemmenmäßig« zu bearbeiten wußte. 
Zu wirklicher Bedeutung erhebt sich der französi- 
sche Gemmenschnitt erst, als zu diesen Vorstufen bei 
Beginn der Gotik eine konsequente Schulung an an- 
tiken Gemmen tritt. Auch: vorher gab es gelegentlich ; 
Imitationen nach Antiken in der Art, wie wir sie für . 
Deutschland kennen gelernt haben: genannt seien hier Del BR LE 
I. a 5 Homme du Chateau d’Arras. 1244. 
die sich unsicher gegen eine Säule lehnende Gewand- 4,4 cm hoch 
figur des Siegels des Grafen Heinrichs II. der Cham- 
pagne 1180 und der skurrile Engel, der einen Schild auf eine konische Säule stellt, auf 
dem Siegel des Homme du Chäteau d’Arras Adam Esturion 1244 (Abb. 82). Diesen 
Imitationen tritt dann in Frankreich seit ca. 1170 eine geschlossene Reihe von Gemmen 
gegenüber, die das antike Vorbild nicht nur kopieren oder imitieren, sondern die An- 
regungen selbständig umsetzen und mit den neuen Stilmitteln eine frühgotische fran- 
zösische Glyptik schaffen. Auf dieser antikisierenden Frühgotik fußen die Pariser Gem- 
menschneider der Mitte des 13. Jahrhunderts, von denen wir durch Urkunden und ge- 
sicherte Werke — essei hier nur ein Meisterwerk wie der sogenannte »Ring des hl. Ludwig« 
im Louvre genannt — wissen. Auf ihren Werken — und vielleicht auf den sizilianischen 
Gemmen (s. oben) — bauen später die Schneider jener köstlichen kleinen, meist nicht 
einmal ı cm hohen Gemmen der französischen Spätgotik auf, die der französischen 


Glyptik ihren Weltruf verschaflt haben. 


Die Zahl der hier behandelten mittelalterlichen Gemmen ist — vor allem was die deut- 
schen und italienischen anbetrifft — zufällig; einige Stücke, die mir erst während der 
Niederschrift wichtig wurden, konnte ich wegen der Zeitverhältnisse nicht neu unter- 
suchen und deshalb nicht mitbehandeln!®. Ein guter Kenner der deutschen Kirchen- 
schätze dürfte die Reihe vermehren können — ich bin für jeden Hinweis dankbar. 


101 Dazu gehören: der Saphir-Löwenkopf an der deutschen Kaiserkrone; einige Kameen in den Florentiner Samm- 
lungen; je ein anscheinend primitiver Intaglio am Arnulfziborium, Heinrichskelch und Giselakreuz der Münchener 
Reichen Kapelle; ein doppelseitig geschnittener Intaglio des Berliner Schloßmuseums aus der SIg. Battke; der Adler- 
Intaglio am Aachener Marienschrein; in New York die angeblich byzantinische Bergkristallkreuzigung und das 
spanische Reliquiar mit einem Saphirchristuskopf (romanisch?) und einer Bergkristallkreuzigung (abendländisch 
13. Jh.?), von denen mir Herr Alfred Wentzel, New York, freundlichst Neuaufnahmen herstellen ließ. — Während 
der Drucklegung erschien — mir nicht mehr zugänglich — Dagmar Selling, Ett märkligt Kalmarfynd, in: 
St. Kristoffergillets krönika, Kalmar 1941. 
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54. Sogen. Siegel des hl. Servatius zu Maastricht. Jaspis (?). Dm. ca. 5 cm 
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EIN ROMANTISCHES NIBELUNGENLIED 
VON LUDWIG GROTE 


Die Erhebung des Nibelungenliedes zum deutschen nationalen Epos hat August Wil- 
helm Schlegel 1803 in den berühmten Berliner Vorlesungen vollzogen, mit denen die 
Romantik ihre feste weltanschauliche Prägung erhielt. »Diese Heldensagen beweisen 
uns, daß das damalige Menschengeschlecht nicht nur an Riesenkraft der Leiber, sondern 
an Größe und Reinheit der Gesinnungen dem nachfolgenden weit überlegen war .. 
Was aber Lebendigkeit und Gegenwart der Darstellung, dann die Größe der Leiden- 
schaften und Charaktere und der ganzen Handlung betrifft, darf sich das Lied der Nibe- 
lungen kühnlich mit der Ilias messen.« Tieck, der schon durch Wackenroder auf die alt- 
deutschen Dichtungen hingewiesen worden war, trug sich mit der Absicht neben den 
Minnesängern auch das Nibelungenlied zu erneuern. August Wilhelm Schlegel arbeitete 
an einer wissenschaftlich kritischen Ausgabe. Beiden kam aber der junge Friedrich 
August von der Hagen zuvor, der zu Schlegels Füßen gesessen hatte und 1807 eine Übersetz- 
ung der Nibelungen veröffentlichte. Er fand damit zwar nicht den Beifall der Romantiker, 
doch hatte sein Werk einen sehr großen Erfolg und hat wesentlich dazu beigetragen, das 
Nibelungenlied volkstümlich zu machen. Von der wachsenden Woge der deutschen 
Erneuerungsbewegung emporgetragen, wurde das Lied für die Freiheitskriege zum be- 
geisternden Sang von der Heldenkraft der Väter. Zahlreiche Ausgaben erschienen, Nach- 
erzählungen in Prosa, für die Soldaten wurde eine Feld- und Zeltausgabe veranstaltet. 
Öffentliche stark besuchte Vorträge über das Nibelungenlied, an denen sich u. a. auch 
Friedrich Rückert beteiligte, fanden starken Zuspruch. Die junge Germanistik behandel- 
te es auf den Universitäten in Vorlesungen, die von allen Fakultäten besucht wurden. 
Auch in den Schulen wurde es gelesen und erklärt. 

Auf der Suche nach dem deutschen Mythos wurde auch bald die bildende Kunst zum 
Nibelungenlied geführt. Der Bildhauer Friedrich Tieck nahm zuerst das Thema auf. Im 
Winter 1808/9 zeichnete er für seinen kranken Bruder inMünchen, wo dieser sich mit den 
Liederhandschriften der Staatsbibliothek beschäftigte, ein Kartenspiel mit den Gestalten 
der Helden. Im Jahre 1809 entwarf er Illustrationen für die Heldensagen, darunter auch 
die Nibelungen, die v. d. Hagen der Übersetzung folgen ließ, doch erschienen die Stiche 
erst in der Ausgabe von 1821/23. In beiden Fällen waren es Gelegenheitsarbeiten eines 
klassizistischen Bildhauers, die keine künstlerische Bedeutung hatten. Zur gleichen Zeit 
griff Johann Heinrich Füßli in London das Nibelungenthema auf. In seiner Jugendzeit 
hatte ihn Bodmer, der eigentliche Entdecker des Epos damit bekannt gemacht. Die Zeich- 
nungen und Bilder Füßlis fassen das Epos »titanisch« aufund setzen die Szenen in schroffe 
Helldunkelkontraste, die dem romantischen Empfinden widersprachen und ohne Einfluß 
auf die deutsche Kunst blieben, der Füßli schon seit längerer Zeit entfremdet war. 

Weder von dem Kreise um Cornelius in Frankfurt, noch vom Lukasbund während 
seiner Frühzeit in Wien wurde dem Nibelungenlied Beachtung geschenkt. Erst in Rom 
lernten es die Nazarener durch Christian Schlosser kennen, der es ihnen im Winter 1811 
auf 12 im Refektorium des Klosters S. Isidoro vorlas. Christian Schlosser, der Neffe von 
Goethes Schwager, hatte es schon während seines Studiums in Jena durch August Wil- 
7% 
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helm Schlegel kennen gelernt. In Göttingen hat er 1805 den jungen Malern Riepen- 
hausen den Text für den Genovevazyklus geschrieben und damit an der nazarenischen 
Wendung in der Kunst Anteil genommen. Durch die Vorlesungen Schlossers wurde 
Cornelius von der Großartigkeit des vaterländischen Epos ergriffen und begann seine 
Folge zu entwerfen, noch ehe die Faustblätter beendet waren. 

Aber das Nibelungenlied ist schon vor Schlosser durch Ludwig Tieck nach Rom ge- 
bracht worden, als dieser mit Rumohr und den Brüdern Riepenhausen 1805 kam, um 
die mittelhochdeutschen Heidelberger Handschriften in der Vatikana zu studieren. 
Durch Tieck wurde die Begeisterung von Joseph Anton Koch für die Nibelungen ge- 
weckt,denenersich zeitweilig so ganz verschwor, daßerdarüber den geliebten Dante vergaß. 

Als Heidelberger Kind ist Karl Philipp Fohr in einer romantischen Welt aufgewachsen 
und die Kunde von dem Nibelungenlied wird schon in frühester Jugend zu ihm gedrun- 
gen sein. Die ersten bestimmteren Kenntnisse und ein tieferes Verständnis für die Sagen 
und die Geschichte des Mittelalters erhielt Fohr von dem Historiker und Prinzener- 
zieher Dieffenbach in Darmstadt, den er 1812 kennen lernte. In der Lebensbeschreibung, 
mit der Dieffenbach dem edlen Wesen und der künstlerischen Begabung seines jungen 
Freundes ein Denkmal setzte, spricht er von dem unbeschreiblichen Eindruck, den die 
Nibelungen, die er in der platten Prosaübertragung von Zeune las, auf Fohr machten, 
»nicht für den Augenblick allein, sondern er blieb bis zum Ende seiner kurzen Lebens- 
zeit.« Dieffenbach berichtet weiter, daß Fohr sofort zwei Szenen skizzierte, darunter eine, 
welche Hagens Überfahrt über die Donau darstellte. Diese Federzeichnung ist in der 
Nationalgalerie erhalten, sie trägt den Hinweis auf den Vers 6303 des 25. Abenteuers 
(Abb. ı). Hagen, der Ferge, trägt eine recht phantastische Rittertracht im Oberonstil 
und die anderen Helden im Boot bilden eine gemütliche Kumpanei. Von einer tieferen 
Auffassung dieser schicksalsvollen Überfahrt ist nichts zu bemerken. Im Stile 
gleicht die Zeichnung den Sagendarstellungen zu den Neckargegenden, die im Winter 
1813/14 entstanden. Ein ernsteres Studium des Mittelalters setzte bei Fohr erst im An- 
schluß daran ein. Oberbaurat Moller in Darmstadt, der damals beste Kenner der 
mittelalterlichen Baukunst, wies ihm ihre Eigenart und Schönheit. In Heidelberg hörte 
er Vorlesungen über mittelalterliche Geschichte von Wilken. Im nahen Erbach- 
schen Schlosse machte er in der berühmten Waffensammlung viele Studien mit- 
telalterlicher Rüstungen und Waffen. In seiner Liebe für die hohe Zeit des deutschen 
Mittelalters wurde Fohr durch Ludwig Ruhl bestärkt, dessen Freundschaft er in Mün- 
chen gewann. Ruhl hatte schon von früher Jugend an von den Quellwassern der Ro- 
mantik getrunken. In seinem Vaterhause in Kassel gingen Brentano, Arnim und die 
Brüder Grimm aus und ein. Dann tauchte Fohr im Sommer 1816 in die schäumende 
romantische Welt der jungen Burschenschaft. Hier bekehrte er sich auch innerlich zur 
Romantik, wandte sich von dem eleganten Wesen ab, das er unter dem Einfluß von 
Ruhl in München angenommen hatte, und machte mit den deutschen Idealen in der 
ganzen Lebensführung ernst, wie es die Burschenschaft verlangte. Das ritterliche Mittel- 
alter galt als ideale Entfaltung deutschen Wesens und sollte in alter Herrlichkeit wieder 
heraufgeführt werden. Die Burschen trugen sich altdeutsch in Tracht und Haarschnitt, 


IOo 


LUDWIG GROTE, EIN ROMANTISGHES NIBELUNGENLIED 


ICH. ungen. 6303. 


Photo: F. Nilzsche, Berlin 


1. K. Ph. Fohr, Überfahrt der Burgunder über die Donau. Federzeichnung. Berlin, Nat. Gal. 


legten gern Rüstungen an, schwangen Ritterschwerter und träumten sich als Nibelungen- 
schar. Nichts vermag die Lauterkeit dieser Jugendbewegung besser widerzuspiegeln als 
die Bildnisse, die Fohr von seinen Freunden zeichnete. 

Als Karl Fohr Ende November 1816 nach Rom kam, fand er auch die ewige Stadt 
von den Klängen des Nibelungenliedes erfüllt. Joseph Anton Koch, den er sich schon 
in München zum Lehrer erwählt hatte, sprach das Lied, das er zum großen Teile aus- 
wendig wußte, begeistert im tirolischem Dialekt vor, wodurch es seinen antiquierten 
Charakter verlor. Friedrich Rückert, selbst eine Reckengestalt mit mächtigem Locken- 
haupt, war in Rom ein Herold der Deutschheit, als er in der Vatikana germanistische 
Studien trieb. 

Über die Nibelungen wurde auch der Bund zwischen dem Kronprinzen Ludwig und 
der neudeutschen Kunst geschlossen. Der junge Leibarzt Ringseis führte Cornelius mit 
dem Titelblatt zu ihm. Als Cornelius den Auftrag für die Glyptothekfresken erhielt, 
waren die deutschgesinnten Maler enttäuscht, daß die erneuerte Kunst mit einem klassi- 
schen Thema ihre Mission in der Heimat beginnen sollte. Der Kronprinz tröstete sie 
aber damit, daß er Cornelius als zweite Monumentalaufgabe die Nibelungen in Aussicht 
stellte, die bekanntlich dann Julius Schnorr ausführte. 

Fohr traf in Rom den jungen Germanisten Friedrich Heinrich von der Hagen, der 
in seinen Briefen in die Heimat berichtet, daß ihm überall auf seiner Reise in Deutsch- 
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Photo: Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt a. M. 
2. K. Ph. Fohr, Hagen und die Donaunixen. Feder- und Pinselzeichnung. 
Frankfurt a. M., Städelsches Kunstinstitut 


land, der Schweiz und in Rom sein Nibelungenlied entgegentöne. V.d. Hagen bewundert 
wie alle die Nibelungenzeichnungen von Cornelius und verabredete mit ihm eine Litho- 
graphienfolge für eine neue Ausgabe des Epos, die aber nicht zustande gekommen ist. 
Er ist als Philologe von den eingehenden Studien von mittelalterlichen Waffen, 
Kostümen, Gerätschaften, die die Skizzenbücher von Ruhl und Fohr füllten, besonders 
angetan. Beide Freunde fand er mit der Arbeit an Gemälden, die Themen aus dem deut- 
schen Sagen- und Legendenschatz behandelten. Genannt wird von Fohr eine Geschichte 
aus dem Leben der heiligen Elisabeth »mit vielen Figuren und einer schönen vaterländi- 
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Photo: Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt a. M. 


4. K. Ph. Fohr, Studie »Siegfried an der Quelle«. Bleistiftzeichnung. 
Frankfurt a. M., Städelsches Kunstinstitut 


schen Landschaft«. Das Bild ist verschollen, ein Entwurf befindet sich im Städelschen 
Kunstinstitut. Von Ruhl sieht v. d. Hagen eine Folge von 19 Zeichnungen zur nordi- 
schen Fassung der Nibelungen, der Wilkina- und Niblungensage. Es scheinen Umriß- 
zeichnungen in der Art der Genovevablätter der Brüder Riepenhausen gewesen zu sein, 
die noch verschollen sind. Dann erwähnt v. d. Hagen auch eine Nibelungenzeichnung 
von Fohr, Hagen und die Donaufrauen, die dieser ihm wohl in Anspielung auf 
seinen Namen versprochen hatte. Es ist offenbar der im Städel befindliche Entwurf 
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(Abb. 2). Mit der Feder gezeichnet und grau laviert beschränkt sich Fohr auf die Um- 
risse, wodurch das Blatt etwas leer wirkt. 

Im Jahre 1817 widmete sich Fohr vorwiegend der Landschaftsmalerei, sammelte 
Studien in den römischen Bergen und schuf unter Anleitung von Koch in dessen Ate- 
lier seine ersten heroischen Kompositionen, mit denen er sofort seinen Meister über- 
flügelte. Erst im Frühjahr 1818 wandte er sich wieder vaterländischen Stoffen zu und 
nun steht das Nibelungenlied im Mittelpunkt seines Schaffens. 

Den größten Teil der Nibelungenzeichnungen Fohrs bilden Entwürfe und Studien zu 
einem Triptychon in architektonischem Rahmen. Der Hauptentwurf (Abb. 3) wählt 
als Kern des Epos die Themen: Siegfrieds Tod, der Abschied Kriemhilds vom toten 
Siegfried und Kriemhilds Rache. Zunächst hatte Fohr wie aus der Skizze auf der Rück- 
seite des Blattes ersichtlich ist, daran gedacht in die Rahmenarchitektur die Haupt- 
helden als Standbilder anzubringen, wiees Ruhl auf dem Titel seines Zyklus der Nibe- 
lungensaga getan hatte. Er beschränkte sich aber auf eine Architektur im Stile der 
späten italienischen Gotik mit gedrehten Säulen, Spitzbogen und durchbrochenem Maß- 
werk, unbekümmert um historische Treue. In dem sorgfältig mit Feder und Zirkel auf- 
gerissenen Rahmen sind die drei Bildentwürfe auf flüchtigen Bleistiftvorzeichnungen 
mit dem Pinsel in brauner Farbe angelegt. 

Im linken Flügel ist die Ermordung Siegfrieds dargestellt. Siegfried beugt sich zum 
Felsenbrunnen, aus dem er mit der Hand Wasser schöpft. Den Schild hält er neben sich 
auf dem Boden gestellt. Hagen steht mit den anderen Jagdgefährten rückwärts auf einem 
ansteigendem Weg und legt die Armbrust an. Selbst in dem raschen Entwurf ist es 
Fohr gelungen den schattigen Waldesraum um die Quelle wiederzugeben. Die Haltung 
Siegfrieds befriedigte ihn nicht. Er zeichnete nach dem römischen Knaben, der ihm für 
den Flötenbläser der Canteranolandschaft Modell gestanden hatte, eine Aktstudie, für 
einen knieenden Siegfried (Abb. 4). Die Wahl eines kaum erwachsenen Jünglings mit 
einem von Locken umrahmten Antlitz und fast mädchenhaft anmutigen Bewegungen 
als Modell für den Recken offenbart eine Auffassung, die dem eigenen zarten jugend- 
lichen Wesen Fohrs entspricht. Die Bleistiftzeichnung hat einen bezaubernden Wohllaut 
im Umriß und gehört zu den edelsten Aktdarstellungen der deutschen Romantik. 

Auf dem Mittelbilde, das doppelt so groß ist als die beiden Flügel, wird der Abschied 
Kriemhilds von dem toten Siegfried dargestellt. Fohr hält sich eng an den Wortlaut des 
17. Abenteuers. Auf dem Kirchhof des Münsters zu Worms wird Siegfried zu Grabe ge- 
tragen. Viel Volk, Pfaffen und Mönche mit Bannern und Fahnen, die Burgunderkönige 
und sein Vater Siegmund geben ihm das Geleit. Kriemhild bittet die Mannen Siegfrieds: 

Lät mir nach mime leide - ein kleine liep geschehen, 
daz ich sin schoene houbet . noch eines müeze sehen. 
dö bat sis alsö lange - mit jämers sinnen starc, 
daz man zebrechen muose - den vil h£rlichen sarc. 
Dö brähte man die vrouwen - dä si in ligen vant. 
si huop sin schoenez houbet - mit ir vil wizen hant 
und kuste in alsö töten - den edelen riter guot: 
ir vil liehten ougen - von leide weinden dö bluot. 
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Photo: Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt a. M. 


5. K. Ph. Fohr, Kriemhild tötet Hagen. Feder- und Pinselzeichnung auf Bleistift. 
Frankfurt a. M., Städelsches Kunstinstitut 


Auf dem rechten Flügelbilde sitzt Kriemhilde auf dem Thron und Dietrich von Bern 
führt ihr den gefesselten Hagen vor — sie steht vor der Erfüllung ihrer Rache. Diese 
Szene sagte aber zu wenig aus und ließ nicht die tragische Größe des Vorganges er- 
kennen. Fohr wählte deshalb eine andere Stelle des letzten Abenteuers, wie Kriemhild 
das Schwert zieht um Hagen zu töten, nachdem er ihr verweigert hat den Verbleib des 
Nibelungenschatzes zu nennen (Abb. 5). 

Der Vorgang spielt in einer offenen Halle auf der Burg Etzels. Man sieht den Saal, 
den Schauplatz der Kämpfe in Gestalt eines mächtigen Rundturmes, aus dessen roma- 
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Photo: a Kunstinstitut, Frankfurt a. M. 


6. K. Ph. Fohr, Studie zu »Kriemhild tötet Hagen«. Bleistiftzeichnung. 
Frankfurt a. M., Städelsches Kunstinstitut 


nischen Fenstern die Leichen der Erschlagenen hängen. Von der Terrasse geht der Blick 
unter einem hohen von Wolken bewegten Himmel über Berge und Stromtal. Vor dem 
Gefängnis stehen König Etzel, Dietrich von Bern und Hildebrand in tiefem Nachsinnen 
über das grauenvolle Geschehen. Kriemhild steht vor dem gefesselten, auf dem Boden 
liegenden Hagen, das Haupt ihres Bruders Gunthers hat sie an den Haaren herbeige- 
tragen und zieht das Nibelungenschwert, um ihren Totfeind zu enthaupten. Sie ist aber 
keine Rachegöttin, keine Medea, sondern ein zartes Mädchen mit einem reinen Profil. 
Eine kleine Krone ziert wie ein Brautkranz das lange offene Haar, — und diese Märchen- 
prinzessin ergreift das Schwert Balmung »daz truoc min holder vriedel do ich ihn 
jungest sach« zu grauenvollem Tun, das sie aber wie im Traum, unbewußt, im höheren 
Auftrag vollzieht. 

In einer Studie suchte Fohr He Haltung und den Mantelwurf A, zu klären 
(Abb. 6). Der Kopf, herber als auf der Pinselzeichnung mit hoher schmaler Stirn wirkt 
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ausgesprochen gotisch. Die mit weichem Blei auf gelblichem Papier entworfene Zeich- 
nung hat Charakter und Ausdruck einer heiligen Katharina der Dürerzeit, ohne daß 
von bewußter Stilisierung gesprochen werden kann. 

Es ist vermutet worden, daß das Triptychon als Freskomalerei ausgeführt werden 
sollte. Die Technik der Zeichnung spricht aber gegen diese Annahme (das Quadrat- 
schema besagt dabei nichts). Die Beschränkung auf drei Themen nebeneinander weist 
auch nicht auf einen Freskenzyklus, dem mehr Wände zur Verfügung stehen würden. 
Es könnte sich vielleicht um den Entwurffür ein Transparentgemälde handeln, wie es 
den Mittelpunkt der Ausschmückung in der Villa Schultheß beim Abschiedsfest für den 
Kronprinzen von Bayern gebildet und woran Fohr mitgewirkt hatte. Der Entwurf 
könnte aber durchaus auch für ein Gemälde bestimmt sein, der architektonische Rahmen 
wäre dann aufgemalt zu denken. 

Es ist vermutet worden, daß das Tryptichon durch einen Auftrag veranlaßt wurde, 
doch hat sich ein Mäzen bisher nicht feststellen lassen. Es käme vielleicht Johann David 
Passavant in Frage. Mit Ausnahme eines Blattes sind alle Nibelungenzeichnungen als 
sein Vermächtnis in das Städelsche Kunstinstitut gekommen. Passavant hat sie mit 
vielen anderen auf der Versteigerung des Fohrschen Nachlasses am 4. u. 5. Dez. 1818, 
die in seinen Händen lag, erworben. Seine Anteilnahme gerade an diesen "Themen 
könnte sich aus der eigenen Beschäftigung mit dem Nibelungenliede erklären. Er las 
es während seines Studiums im Atelier von Gros in Paris zusammen mit den deut- 
schen Malern Wach und Rittig und hat 1816 kolorierte Zeichnungen angefertigt. 

Im Schlosse Tegel, dem ehrfürchtig gehüteten Denkmal des klassischen Geistes Wil- 
helm von Humboldts, findet sich als Fremdling unter den kühlen klassizistischen Bildwer- 
ken eine Federzeichnung von Fohr mit der Darstellung von Hagen und den Donaunixen 
(Abb. 7). Esist jenes vonder Legende umwobene Werk, das nach seinem Untergange im Ti- 
ber von den Freunden aufdem Arbeitsplatz gefunden wurde. Sein letztes Wortin der Kunst 
und zugleich die einzige vollendete Gestaltung eines Themas aus dem Nibelungenlied. 

In das steile Format eines gotischen Altarflügels ist die Zeichnung komponiert. Das 
Thema ist dem 25. Abenteuer’entnommen. Die Burgunder kommen auf ihrer Fahrt zu 
den Hunnen an die Donau und Hagen sucht nach einem Fährmann. Er trifft drei 
badende Meerweiber, gibt ihnen ihre kostbaren Kleider gegen das Versprechen zurück, 
daß sie ihm die Wohnung des Fergen zeigen. Daraufhin weissagen sie ihm das tragische 
Schicksal, das den Burgundern bei König Etzel widerfahren wird. Fohr folgt auch hier 
genau dem Liede: Hagen steht auf einer Felsenklippe am Donaustrudel: 

Er was wol gewäent - den schilt er dannen truoc, 
sinen helm üf gebunden - lieht was er genuoc. 
dö truoc er ob der brünne - ein wäfen alsö breit, 
daz ze beiden ecken - vil harte vreislichen sneit. 

Hagen blickt auf die drei Frauen herab — »sie swebten sam die vogele vor im uf der 
vluot«e — im Schmucke ihrer köstlichen Gewänder. Der Tod taucht hinter ihm im 
Gebüsch auf und deutet auf den unglücksvollen Ausgang ebenso wie Farrenkraut, Fin- 
gerhut, Nachtviole und Natter an dem Felsen. 
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Photo. Nitzsche, Berlin 


7. K. Ph. Fohr, Hagen und die Donaunixen. Federzeichnung. Schloß Tegel 
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Hagen trägt einen maximilianischen Harnisch, dessen Schimmern meisterhaft mit der 
Feder wiedergegeben ist. Vermutlich griff er dafür auf eine Skizze aus der Gräfl. Er- 
bachschen oder Münchner Waffensammlung zurück. Bei der Versteigerung seines Nach- 
lasses wurde solches historisches Studienmaterial von den Malern besonders begehrt. 
Julius Schnorr von Carolsfeld hat eine Anzahl erworben, die ihm wohl für seine Ariost- 
und Nibelungenfresken von Nutzen gewesen sind. Für das Donautal verwendete Fohr 
eine Skizze von seiner Alpenreise. Mit aller Liebe sind die Pflanzen und Felsen, die jun- 
gen präraffaclitischen Bäume mit dünnen Stämmen und duftigem Blattgefieder in ihrer 
Individualität erfaßt. Ludwig Richter beschreibt in seinen Lebenserinnerungen eine 
Zeichnung von Fohr, die die Studie zum Hagen gewesen sein könnte »eine mit ver- 
schiedenartigem Buschwerk bewachsene Felsenwand, an deren Fuß in der Tiefe ein 
Bach sich zwischen Gestein hindurchdrängt und dadurch ganz eigentümliche Ringe 
und Strudel zieht... Es war mir jedesmal, als höre man da unten zwischen Fels und 
Büschen das unheimliche Gurgeln, Rauschen und Plätschern solchen Wassers herauf- 
tönen, Klänge und Töne, welche oftmals dem einsam Wandernden wie schwatzende 
Menschenstimmen klingen«. Das ist auch der eigentliche romantische Inhalt des Ha- 
genblattes. Das Heldenlied ist zum Naturmärchen umgedichtet. Aus dem grimmigen 
Recken Hagen ist ein irrender Ritter geworden, der von den Stimmen des Wassers ge- 
lockt durch das Gebüsch gedrungen ist und nun verzückt vor den Schwestern Undi- 
nens steht. Trotz seiner starren Wehr fühlt man die süße seltsame Empfindung, die ihn 
ergriffen hat, — es ist als wär er im Traum und höre auf eine Melodie in seinem In- 
nern. Die geheimnisvolle Gewalt der Naturkräfte über die menschliche Seele, die 
zuerst Tieck im Blonden Eckbert besungen hat, bildet den inneren Gehalt von Fohrs 
Zeichnung. Offenbar hat diese Deutungauch Goethe zu diesem Nibelungenmotiv gezo- 
gen. Er berichtet, daß er die 1782 durch Myller bearbeitete Ausgabe des Nibelungen- 
liedes unaufgeschnitten bei sich liegen gehabt habe... ... »Nun las ich zufällig eine Seite, 
die nach außen gekehrt war und fand die Stelle, wo die Meerfrauen dem kühnen Hel- 
den weissagen. Dies traf mich, ohne daß ich gereizt wurde ins Ganze tiefer zu gehen... 
ich phantasierte mir vielmehr eine für sich bestehende Ballade des Inhalts, die mich 
in der Einbildungskraft oft beschäftigte, obschon ich es nicht dazu brachte sie abzu- 
schließen und zu vollenden.« Bei diesem geheimnisvollen vieldeutigen Sinn kann es 
nicht verwundern, daß das Thema oft von der Romantik dargestellt ist. Cornelius hat 
es entworfen, aber nicht in die Stichfolge aufgenommen. Von Fellner gibt es drei oder 
vier Fassungen, Julius Schnorr hat es in den Münchner Fresken auch dargestellt. 

Die Zeichnung ist durch Frau von Humboldt nach Schloß Tegel gekommen. Während 
ihres römischen Aufenthaltes von 1817—19 nahm Frau von Humboldt regen Anteil an 
der jungen deutschen Kunst. Sie erteilte Aufträge an Wilhelm Schadow, der die Bildnisse 
ihrer Töchter malte, Sutter hatte für sie Sepiakopien nach Raffael anzufertigen. Ihre 
größte Bewunderung galt aber ihrem alten Freunde Thorwaldsen, dessen »Hoffnung« 
sie in Marmor ausführen ließ, und der sie porträtierte. Sie lebte viel mit den Künstlern 
zusammen, vor allem mit Rauch, Wach und Lengerich — sie waren Hausgenossen des 
berühmten deutschen Künstlerquartiers der Casa Buti, in dessen Vorderhaus, dem Pa- 
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lazzo Tomati, Frau von Humboldt wohnte. Der junge aufsteigende Ruhm von Karl 


Fohr war bald zu ihr gedrungen. Der preußische Gesandte Niebuhr hatte ihn in sein 


Haus gezogen, besonders schätzte ihn der Legationssekretär Bunsen wegen der festen 
lutherischen Gesinnung inmitten der beängstigend wachsenden Schar der Konvertiten. 
Dann wurde Kronprinz Ludwig, der fast allabendlich zu Frau von Humboldt kam, 
auf Fohr aufmerksam, er besuchte ihn mehreremale im Atelier, lud ihn zu sich ein und 
zeichnete ihn auf dem Abschiedsfest vor allen anderen aus. Im Winter 1818 wurde Fohr 
durch die Maler Wach und Lengerich bei Frau von Humboldt eingeführt. Sie erzählt 
in einem Briefe an Wilhelm von Humboldt, der damals preußischer Gesandter in Lon- 
don war, daß sie auf den jungen Maler großen Einfluß gehabt habe. In ihrem Umgange 
habe sich seine burschenschaftliche schroffe Ablehnung gesellschaftlicher Konvention 
sehr gemildert. Durch das Zerwürfnis und Duell mit seinem Freunde Ruhl war er in den 
Ruf von Roheit und Streitsucht gekommen — im Salon der Frau von Humboldt war er 
auffallend mild und fein im Umgang geworden und gewöhnte sich »das Heidelberger 
Studentenwesen« ab. Frau von Humboldt bewunderte die landschaftlichen Hinter- 
gründe von Fohr auf dem großen Transparent bei dem Abschiedsfest des Kronprinzen 
Ludwig als vungemein romantisch und schön« — und dieser Eindruck veranlaßte sie mit 
ihren Töchtern sein Atelier zu besuchen, um die Canteranolandschaft anzusehen, ehe 
diese an die Erbprinzessin von Hessen geschickt wurde. Fohr berichtet seinen Eltern 
‚sie war so entzückt darüber, daß sie den nächsten Tag durch Hofbildhauer Herr von 
Rauch, denkt euch meine Verwunderung, ein Bild bestellen ließ und mir die Summe von 
800 fl. dafür zahlen läßt«. Er machte sich sofort mit Eifer an die Ausführung der kleinen 
Landschaft, die Frau von Humboldt ihrer Tochter Adelheid und ihrem Manne General 
von Hedemann zugedacht hatte. Fohr kam aber nicht über den Entwurf hinaus, der 
noch nicht festgestellt worden ist. Der hohe Entgelt für das Bild, das er in zwei Monaten 
vollenden wollte, gab ihm die ersehnte Möglichkeit, seinen italienischen Aufenthalt zu 
verlängern. Er beabsichtigte zunächst auf zwei Monate zusammen mit den Malern Wach, 
Lengerich und Lund nach Florenz zu gehen um dort im Hinblick auf die monumentalen 
Aufgaben, die ihm Kronprinz Ludwig in München in Aussicht gestellt hatte, die alten 
Freskenzyklen zu studieren. Am Morgen des Unglückstages war Fohr zur Besprechung 
der Reise, die am 1. Juli angetreten werden sollte, in die Casa Buti gekommen. Wenige 
Stunden später ging er im Tiber unter. Erschüttert von dem jähen Ende, das alle als 
unersetzlichen Verlust für die deutsche Kunst empfanden, wollten die Freunde nicht 
an einen blinden Zufall glauben, sondern suchten romantischen Sinnes nach tieferen 
Zusammenhängen und dem Wirken höherer Kräfte. In dem Hagenblatt, das er erst am 
Morgen seines Todes vollendet hatte, fanden sie den Hinweis: Fohr hatte hier die Geister 
des Wassers gerufen, die ihn in die Tiefe zogen. Tief erschüttert schrieb zwei Tage nach 
dem Ereignis Frau von Humboldt ihrem Gatten: »Seine letzte Zeichnung am Vormittag 
des 29. gemacht, ist ordentlich vorbedeutend. Er hatte den Ritter Hagen aus dem Ni- 
belungenlied gemacht, der an dem Flusse weilt, an denı die drei Nixen ihm den Tod den 
unabwendbaren verkündigen, der seiner harrt, — und den Abend fand er ihn in der 
Strömung des Tiber.« Mit klassischer Nüchternheit erklärt sich Wilhelm von Humboldt 
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das Wunder »die Beschäftigung mit dem Wasser und den Nixen mochte ihn auf das 
Baden gebracht und im Schwimmen weiter, als er sonst getan hätte, verführt haben«. 
Diese romantische Legende um den Tod Fohrs wurde schnell weitergetragen, und 
noch nach einem halben Jahrhundert erzählt sie Ludwig Richter in seinen Lebens- 
erinnerungen. 

Nach den Erinnerungen Gabriele von Bülows hätte Fohr am Vormittag seines Todes- 
tages ihrer Mutter die Hagenzeichnung überbracht, was aber nicht der Fall gewesen 
ist, sonst hätte es Frau von Humboldt in ihren Briefen erwähnt. Wahrscheinlich hat sie 
das Blatt aus dem Nachlaß erworben, oder für einen Fohr gezahlten Vorschuß erhalten. 
Sie bewunderte es sehr, der Ritter Hagen schien ihr »so schön wie ein Dürer« zu sein, und 
selbst Cornelius hielt sie nicht für fähig eine solche Figur zu zeichnen. Sie hatte Fohr 
versprochen, die ihm aufgetragene Landschaft auf die Akademische Ausstellung in 
Berlin zu bringen. Sie hielt auch dem Toten ihr Wort: der Katalog von 1820 verzeich- 
net das Hagenblatt. 

Fohr hat bei seiner Gestaltung der Nibelungen im Schatten von Cornelius gestanden, 
doch hat er sich nicht von dem Bilde des Epos ablenken lassen, das seit den Darmstädter 
Tagen in seiner Seele geformt worden war. Die Figuren des Cornelius besitzen jene 
Riesenkraft der Leiber von denen A. W. Schlegel gesprochen hat, fast ausschließlich 
wählt er die Szenen höchster dramatischer Wirkung aus. In stärkster Aktion unter An- 
spannung der Muskeln bis zum Bersten vollziehen die Helden ihre Taten. Fohr dagegen 
liest das Nibelungenlied wie ein Märchen von irrenden Rittern und schönen Prinzessin- 
nen und die deutsche Landschaft mit Wald und Strom spielt-mit. Ihn zieht das Seeli- 
sche, Lyrische an, die zarten Empfindungen, aber auch das Grauen und Weben geheimer 
geistiger Mächte. Seine Helden handeln nicht aus eigenem Willen, sie vollziehen ihre Ta- 
ten aufhöherem Geheiß, aus heiliger innerer Not wie die heiligen Ritter Riemenschnei- 
ders. Eine deutsche Tradition tritt hier wie eine Quelle wieder ans Licht: so wie Fohr 
hätte Albrecht Altdorfer von den Nibelungen erzählt. Der Drang zur monumentalen 
Figur führte Cornelius zur Übernahme historischer Formen, die seine Gestaltungskraft 
ablenken. Fohr historisiert nicht, er ringt nicht wie Cornelius mit den zeitfernen For- 
men, sondern nimmt unbefangen nur das auf, was er in die ihm eigentümliche Bild- 
form ohne Rückstand einschmelzen kann. Ihn quält und hemmt nicht die Reflexion, 
seine künstlerische Kraft entfaltet sich naturhaft ungebrochen. Nur eine Gefahr scheint 
zu drohen: daß die virtuose Handhabung der Feder ihn zu einem Manierismus in der 
Art Fellners in der Folgezeit hätte verführen können. Doch auf dem Hagenblatte, dem 
Werk seiner letzten Stunden hat die romantische Melodie noch ihren reinen und 
süßen Klang wie in einem Liede Eichendorfis! 

Für die freundlichst gegebene Erlaubnis zur Veröffentlichung des Hagenblattes spreche ich Herrn Ge- 


sandtschaftsrat a. D. von Heinz auf Schloß Tegel meinen verbindlichsten Dank aus, ebenso für seine Mit- 
hilfe bei Klärung der Frage, wie die Zeichnung in den Besitz von Frau v. Humboldt gekommen ist. 
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EINE KAROLINGISCHE KOPIE 
ANTIKER STERNZEICHEN-BILDER IM GODEX 3907 
DER BIBLIOTECA NACIONAL ZU MADRID 


VON WILHELM NEUSS 


Daß die karolingischen Künstler ihre Kräfte an der Nachahmung antiker Kunstwerke 
geschult haben, ist bekannt. Das gilt von allen Zweigen der Kunst, nicht zuletzt von der 
Buchmalerei. Die Art der Benutzung der antiken Vorlagen und deren Einwirkung sind 
recht verwickelte Vorgänge. Es handelt sich um die Übernahme antiken Stoffes, also etwa 
um die Kanonbögen!, die in der Antike so beliebten Personifikationen von Ländern, 
Städten, Erde und Meer, um Illustrationen zu Dichtungen wie etwa zu den Komödien 
des Terenz?, um das antike Autorenbild, das zudem als Evangelistenbild in die spät- 
antike christliche Kunst bereits aufgenommen worden war, schließlich um die Illustra- 
tion antiker Lehrbücher, wie das der Landvermessungskunst, das im Vatikanischen 
Agrimensorenkodex aus Fulda auf uns gekommen ist?, und die illustrierten astronomi- 
schen Bücher. Es handelt sich aber auch um die künstlerisch formale Schulung, die man 
aus der Beschäftigung mit der antiken Vorlage gewann, einen höchst interessanten Pro- 
zeß, weil hier eigene Art und Kunstüberlieferung mit einer fremdartigen, hochstehenden 
Kunstübung sich auseinandersetzte und eine wesensgemäße Synthese zu gewinnen suchte. 

Die illustrierten astronomischen Schriften spielen in diesem Werden der karolingischen 
Kunst eine besondere Rolle. Das Altertum hatte nicht wenige Handschriften mit Bildern 
von Sternen und Sternzeichen hinterlassen. Diese Bilder waren von zweierlei Art. Sie 
konnten der astronomischen Belehrung alssolcher dienen, d. h. einprägsame Darstellun- 
gen der Sterne bieten, wie sie zu Zeichen und Gestalten sich zusammenfügen. Sie konn- 
ten aber auch der Mythologie dienen, die früh ihre Gestalten und deren Taten an den 
Himmel versetzt hatte. Daher gab es schon in antiker Zeit Stern- und Sternzeichenbilder 
mit eingezeichneten Sternen und solche ohne eingezeichnete Sterne?. Die große Bedeu- 
tung, die im frühmittelalterlichen kirchlichen Unterrichtswesen die Sternkunde wegen 
der Erlernung der Zeit- und Festberechnung hatte, macht es begreiflich, daß gerade die 
astronomischen Bücher der Alten eifrig gelesen und mitsamt ihrer Illustration abgeschrie- 
ben worden sind. 

Nun ist es verständlich, daß dort, wo das stoffliche Interesse den karolingischen Be- 
nutzer und Kopisten anzog, die Treue in der Nachzeichnung der Bilder sich vorzüglich 
auf das Ikonographische richtete, nicht so sehr auf die Wiedergabe der künstlerischen 
Schönheiten der Vorlage. Wo dagegen das Verlangen herrschte, ein möglichst kunst- 
1 Siehe Carl Nordenfalk, Die spätantiken Kanontafeln, Göteborg 1938. 2 Über die Überlieferung der Terenz- 
Illustration siehe jetzt die Untersuchung von Alex. W. Byvanck, Das Vorbild der Terenzillustration = (Antike 
Buchmalerei II), in: Mnemosynes Bibliothecae classicae Batavae Ser. III. Vol. VII., Leiden 1939, S. 115—135, und 
die frühere Arbeit desselben Verfassers: De Illustraties in de Handschriften van Terentius, ersch. in Mededeelingen 
van het nederlandsch historisch Institut te Rome III, 4 (1934) S. 51—77. 3 Vat. lat. Palat. 1564. Siehe St. 
Beissel, Vatikanische Miniaturen, Freiburg i.B. 1893, Taf. Ilfa, und Adolf Goldschmidt, Die karolingische Buch- 


malerei, München 1928, Teaf. 16. 4 Siehe Georg Thiele, Antike Himmelsbilder. Mit Forschungen zu Hippar- 
chos, Aratos und seinen Fortsetzern und Beiträgen zur Kunstgeschichte des Altertums, Berlin 1898, S. 144. 
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volles, seines Zweckes würdiges Werk hervorzubringen, wie bei den liturgischen Hand- 
schriften, Evangeliarien, Epistolarien, Psalterien und Sakramentarien, da mußte der 
Schreiber und Maler sich in die künstlerische Art und Vollkommenheit seiner Vorlagen 
vertiefen, mit ihnen ringen, ja versuchen, sie zu überbieten. Das hatte natürlich zur Folge, 
daß die Nachahmung besonders gewissenhaft auch im Formalen war, daß aber in ande- 
rer Hinsicht das eigene Ringen des Künstlers viel stärker durchbrach, also die Treue 
gegen die Vorlage von daher aufgegeben wurde. Hier liegen für den modernen Kunst- 
historiker die interessanten Probleme. Ich erinnere an die Aufdeckung der spätantiken 
Vorlagen des Utrechtpsalters durch G. R. Benson? und ganz besonders an die eindrin- 
gende Analyse, durch die Wilhelm Köhler zu den Vorlagen der Schreibschule von Tours 
vorzudringen gewußt hat®. | 

Wenn nun auch bei Lehrbüchern das rein Künstlerische in der Übernahme antiker 
Illustrationen im allgemeinen zurücktritt, so gibt es Ausnahmen, und diese sind von ganz 
besonderem Interesse. Für einen tüchtigen Kopisten konnte der Wunsch, ein möglichst 
schönes Werk für den sakralen Gebrauch hervorzubringen, wie etwa ein kostbares Evan- 
geliar, ein Hindernis der Treue gegen seine Vorlagen sein, und dieses Hindernis hatte er 
nicht, wenn er die Bilder des Agrimensorenkodex nachmalte oder die lebensnahen 
Illustrationen zu den Komödien des Terenz. Er hatte sie auch nicht, wenn ihm antike 
Sternzeichenbilder als Kunstwerke Freude machten und er sie eben als solche mit Hin- 
gabe kopierte. Daher kommt es, daß die allerbesten Kopien antiker Vorlagen aus karo- 
lingischer Zeit auf dem Gebiete der Buchmalereien Kopien von antiken Sternzeichen- 
bildern sind. Die eine ist seit längerer Zeit bekannt und sie ist auch entsprechend gewür- 
digt worden: die im Codex Voss. lat. qu. 79 der Universitätsbibliothek Leiden enthaltene 
Illustration der Aratea des Caesar Germanicus. Die andere aber ist bisher unbekannt 
geblieben, obschon sie an künstlerischer Vollendung hinter jener nicht zurücksteht, viel- 
leicht sogar sie übertrifft. Ihr gelten diese Zeilen. Es handelt sich um eine Reihe von 
Sternzeichenbildern im Codex 3307 der Biblioteca Nacional zu Madrid. 


Die Handschrift hat für den Kunsthistoriker vor der Leidener noch einen Vorzug be- 
sonderer Art. Wir haben nämlich die Möglichkeit, eine zweite Kopie von anderer Hand 
nach der gleichen Vorlage neben die Madrider Handschrift zu legen, und zwar eine 
Kopie von der durchschnittlichen Art. So können wir einerseits die Treue des ersten 
Kopisten kontrollieren und andrerseits eben das Problem der Verschiedenheit in den 
karolingischen Kopien einmal schärfer, als es sonst möglich ist, ins Auge fassen. 


Diese Möglichkeit besteht bei dem Leidener Kodex nicht in der gleichen Weise. Wohl 
besitzen wir eine Kopie seiner eigenen Miniaturen von einer Hand des 10.-ı1. Jahr- 
hunderts und auch Kopien schon des g., auch noch des 12. Jahrhunderts nach verwandten 
Vorlagen, aber nicht nach derselben, wie bei dem Codex in Madrid”. 

° Gertrude R. Benson, New light on the origin of the Utrecht-Psalter. Art Bulletin XIII, ı (1931) S. 13— 79. 
° Wilhelm Köhler, Die karolingischen Miniaturen I. Die Schule von Tours, Berlin 1930, bes. Bd. I, S. 283 ff. 
” Eine Kopie nach Voss. 79 aus dem 10.—ı1. Jahrh. ist Boulogne, Bibl. municipale Ms. 188, aus Saint-Bertin. Vgl. 
Thiele S. 82ff. Eine Kopie nach verwandter Vorlage aus dem 9. Jahrh. ist Basel, Universitätsbibl. A. N. IV. 18, 


eine spätere, 12. Jahrh., Codex A 16 (alte Signatur) der Biblioteca Nacional zu Madrid. Siehe Thiele S. 143 ff. In dem 
gleich zu erwähnenden Katalog der illuminierten Handschriften wird sie nicht mitaufgezählt. Man könnte noch die 
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Ich lernte die Handschrift im Jahre 1934 in Madrid kennen. Die vier Zeilen Beschrei- 
bung in dem Katalog spanischer illuminierter Handschriften von J. Dominguez Bordona® 
hatten mich neugierig gemacht, weil sie von “Bildern hellenistischen Ursprungs in dem 
Kodex sprechen, dessen “karolingische Schrift anscheinend vom Anfang des 9. Jahrhun- 
dert» sei. Nicht wenig war ich erstaunt, als ich mir den Kodex hatte geben lassen. Denn 
ich entsann mich nicht, je etwas Derartiges, nämlich so durchaus antik anmutende Bil- 
der von höchster Qualität, in einer mittelalterlichen Handschrift gesehen zu haben. Über 
die Herkunft der Handschrift sagt der Katalog nichts, und es war auch nichts bei der 
Verwaltung bekannt. Meine Neugierde aber wuchs noch mehr, als ich die vier erhaltenen 
Blätter eines Kalendariums durchsah, die, zur ursprünglichen Handschrift gehörig, heute 
je zur Hälfte zu Anfang und zu Ende als Schutzblätter dienen. Denn dort stand zum 
26. Juli eingetragen “Dedicatio Sancti Salvatoris in Prumia’, also die Weihe der Abtei- 
kirche von Prüm in der Eifel, und zum 16. August “Depositio sanctiArnulfi confessoris‘, 
also Gedächtnistag des hl. Arnulf, des in Metz in seiner Gründung, der Kirche des 
Klosters St. Arnulf, beigesetzten Stammvaters der Karolinger, des Heiligen von Metz. 
Da die Zeit nicht erlaubte der Sache an Ort und Stelle weiter nachzugehen, habe ich die 
Handschrift photographisch aufgenommen und sie zu Hause durchgearbeitet. Das Er- 
gebnis habe ich, soweit es sich um den Inhalt, die Herkunft und die genaue Datierung 
handelt, 1940 in den Spanischen Forschungen der Görresgesellschaft niedergelegt’. So- 
weit es sich um die kunstgeschichtliche Eigenart und Stellung handelt, soll es an dieser 
Stelle geschehen. Doch muß das Wichtigste von den in den Spanischen Forschungen (im 
folgenden bezeichnet als Sp. F.) veröffentlichten Ergebnissen hier zur Orientierung in 
ganz kurzer Zusammenfassung vorausgeschickt werden. 

Codex 3307 (früher signiert L 95), im weiteren mit der Sigle M bezeichnet, ist eine 
komputistisch-astronomische Handschrift. Sie ist nicht mehr vollständig und nicht über- 
all in der richtigen Reihenfolge der Folien gebunden. Sie zählt 76 Folien von etwa 
30,3: 24,5 cm. Es gibt noch zwei Schwesterhandschriften von ihr, den Codex Vat. Lat. 
645 aus Saint-Quentin!®, im weiteren mit Q bezeichnet, und den Codex Vat. Reg. 309 
aus Saint-Denis!!, im folgenden mit D bezeichnet. Mit Hilfe dieser beiden Handschriften 
läßt sich auch der ursprüngliche Gesamtinhalt rekonstruieren. Er besteht aus sieben 
Büchern, jedes von einer größeren Anzahl von Kapiteln. Das erste Buch enthält u. a. 
den Kalender mit den Festen und astronomischen Daten, die 56 neunzehnjährigen 
Oster-Jahreszyklen Bedas, berechnet also bis 1063, eine ganz kurze Weltchronik, ein 


beiden zeitlich einander nahestehenden karolingischen Terenzhandschriften Vat. lat. 3668 und Paris, Bibl. nat. 
lat. 7899 erwähnen, die als Kopien nach derselben Vorlage gelten, worauf Byvanck in dem Anm. 2 an letzter Stelle 
genannten Aufsatze hinweist. Aber der Fall ist doch, schon wegen des ganzen Charakters der Terenzillustration und 
ihrer Überlieferung ein ganz ander als bei dem Matr. 3307 und Vat. lat. 645. ® Manuscritos von pinturas, Madrid 
1933, I nr. 568 mit Abb. 240. 9 Ein Meisterwerk der karolingischen Buchkunst aus der Abtei Prüm in der 
Biblioteca Nacional zu Madrid. Spanische Forschungen der Görresgesellschaft, Erste Reihe, Band 8, Münster i. W. 
1940, S. 37—64. 10 M. Vatasso-P. Franchi de’ Cavalieri, Codices Vaticani latini I, Rom 1902, S. 496—500. 
Über den astronomischen Inhalt handelt F. Saxl, Verzeichnis astrologischer und mythologischer Handschriften des 
lateinischen Mittelalters in römischen Bibliotheken. Sitzungsberichte der Heidelberger Akademie der Wissen- 
schaften, Phil.-hist. Kl. 1915, 6. 7. Abh. S. 71—76. U Saxl a. a. ©. S. 59-66. Siehe auch Elie Berger, 
Annales de Saint-Denis, generalement connus sous le titre de Chronicon Sancti Dionysii ad cyclos paschales. 
Bibliotheque de l’Ecole des Chartes XL (1879) S. 261—295. 
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Kapitel ‘De ortu et obitu patrum’ u. a.m. Das zweite Buch enthält die Methoden der 
Berechnung des laufenden Jahres vom Anfang der Welt an, des Jahres der christlichen 
Zeitrechnung, der Indiktionen, Regularen, Epakten usw. Das dritte Buch behandelt die 
Teile des Jahres, das Schaltjahr u. a. m., das vierte den Mondumlauf und, was sich aus 
ihm für die Zeitberechnung ergibt, das fünfte die Sterne und ihren Umlauf, Mond- und 
Sonnenfinsternisse, das sechste eine Anzahl von Fragen über Maße und Gewichte. Das 
siebente endlich wird gebildet durch Bedas ‘De natura rerum’. Die Bedanischen Oster- 
zyklen des ersten Buches haben in M, Q und D Anlaß geboten, am Rande zeitgenössische 
Ereignisse einzutragen, und diese, auch die in M, haben, wie sich bald zeigte, schon 
früher die Aufmerksamkeit auf sich gezogen, vor allem der Mitarbeiter für die Heraus- 
gabe der Monumenta Germaniae historica. Die von M sind zuerst 1886 im Neuen Ar- 
chiv der Gesellschaft für ältere deutsche Geschichtskunde!?, dann 1888 in den Monu- 
menta Germaniae als ‘Annales Prumienses gedruckt worden!?, die von Q ebendort als 
“Annales S.Quintin?!* und die von D als “Annales S. Dionysii’®. Von dem Miniaturen- 
schmuck/der drei Handschriften ist dort aber mit keinem Worte die Rede, auch nicht 
in der freilich sehr unzureichenden Beschreibung von M in der Bibliotheca Patrum La- 
tinorum Hispansiensis von Hartel-Loewe®®. 


Diese Miniaturen finden sich im fünften Buche. Sein Inhalt kommt noch in einer Reihe 
weiterer astronomisch-komputistischer Handschriften vor und besteht aus Exzerpten der 
“Historia naturalis des Plinius!”, aus einigen, letzten Endes auch von Plinius herkommen- 
den Kapiteln von Bedas ‘De natura rerum’ und zwei Abschnitten — es sind die beiden 
ersten —, die überschrieben sind “Excerptum de astrologia’ und ‘De ordine ac positione 
stellarum in signis!®. Der letztere ist mit den Miniaturen geschmückt, die uns interessie- 
ren, nämlich 42 Darstellungen von Sternzeichen. Die beiden 'Traktate sind, wie wir 
gleich näher sehen werden, das Werk eines antiken Autors. 


Indem wir zunächst von anderen Werken absehen, in denen der Inhalt des fünften 
Buches mehr oder minder vollständig wiederkehrt, sei hier nur noch erwähnt, daß es 
zwei karolingische, schon seit längerer Zeit von der Forschung, auch der kunsthistori- 
schen beachtete Handschriften gibt, in München und in Wien, die eine verkürzende 
Bearbeitung, sei es des in M, Q und D vorliegenden Werkes selbst, sei es desjenigen 
Werkes bieten, das M. Q und D zugrunde liegt, nämlich Cod. Lat. Monac. (Clm) 210 
und Cod. Lat. Vindob. 3871. 


12 Von A. Goldmann, Bd. XII, S. 403-407. 13 SS XV, 2, 1289-1292. Vgl. W. Wattenbach, Deutschlands 
Geschichtsquellen im Mittelalter I?, 1914, S. 3ıı und A. Potthast, Bibliotheca Historica Medii Aevi I?, 1896, S. 86, 
sowie A. Molinier, Les sources de l’histoire de France I, 1901, Nr. 717, S. 220. Siehe Sp. F. S. g7ff. 2 ESS.XNT, 
507f. mit falscher Datierung s. XI. ex. Vgl. Wattenbach $. 329 Anm. ı, Potthast S. 86, Molinier I, Nr. 732, S. 223 
und II, Nr. 1113, S. 39. 5 SS XIII, 718—721, vgl. Wattenbach S. ı65 und Potthast S. 262. 16 Biblio- 
theca Patrum Latinorum Hispaniensis, I. Bd. Nach den Auszeichnungen von Gustav Loewe, hsg. von Wilhelm von 
Hartel, Wien 1887, S. 412-415. Dort falsch datiert ‘10. Jahrhundert’. 17 Siehe K. Rück, Auszüge aus der 
Naturgeschichte des G. Plinius Secundus in einem astronomisch-komputistischen Sammelwerk des 9. Jahrhun- 
derts. Programm des Kgl. Ludwigs-Gymnasiums für das Studienjahr 1887, München 1888. Siehe SPERESTAT UN 
54. 18 Ernst Zinner, Verzeichnis der astronomischen Handschriften des deutschen Kulturgebietes, München 
1925, gibt Nr. 687—710b die Liste der ihm bekannten Handschriften, in denen die beiden Abschnitte vorkommen. 
1% Über Clm 210 siehe Rück a.a.O. und Sp. F. S. 52ff. u. Abb. 9, Goldschmidt a. a. ©. Taf. 13 und den Cata- 
logus codicum mss. bibl. regiae Monacensis, ed. altera, München 1892, S. 45; über Vindob. lat. 387 Saxl, Ver- 
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Geschrieben worden ist M nicht nach 828 und wohl kaum vor 812, wahrscheinlich 
sogar nicht vor 820°°. Q ist nicht nach 827, vermutlich in diesem Jahre entstanden, 
D im Jahre 859°. Clm 210 ist 818, Vindob. lat. 387 zwischen 818 und 821 geschrieben 
worden??. 

Spätestens im Jahre 828 ist M nach Prüm gekommen, 922 nach Lüttich. Das weisen 
die oben erwähnten Randeintragungen aus, die sich seit 828 auf Prüm, seit 922 auf 
Lüttich und dessen Metropole Köln beziehen. Aber M ist nicht in Prüm entstanden, 
sondern in Metz. Zwar die Randeintragungen, die ‘Annalen’, erwähnen bis 818 nur 
Daten der Reichsgeschichte, keine Spezialdaten von Metz. Aber die besondere Hervor- 
hebung der ‘Depositio Sancti Arnulfi confessori® hat nur in Metz, wo er ruhte, einen 
Sinn“. Ein paläographischer Vergleich mit den Metzer Handschriften des 9. Jahrhun- 
derts führt auch zu dem Ergebnis, daß M durchaus in das Metzer Skriptorium der ersten 
Jahrzehnte des 9. Jahrhunderts paßt”. Da Q, wie wir sehen werden, dieselbe Vorlage 
benutzt hat wie M, liegt es nahe — und die Schrift widerstreitet dem nicht — auch diese 
Handschrift nach Metz zu verlegen. D hat dasselbe Kalendarium wie M, d. h. dessen 
Grundstock, außer natürlich den später hinzugefügten Festen, auch die ‘Depositio Sancti 
Arnulfi confessoris’, muß also auch in Metz, oder nach einer Metzer Vorlage entstanden 
sein. 


zeichnis der atrolog. u. astron. Handschriften des lat. Mittelalters II, Die Handschriften der Nationalbibliothek 
in Wien, Sitzungsberichte der Heidelberger Akad. d. Wiss. Phil.-hist. Kl. 1925—26, 2. Abh. Heidelberg 1927, S. 
79ff. und Taf. I, sowie Georg Swarzenski, Die Salzburger Buchmalerei, Leipzig 1903-13, Textband S. ı4ff. und 
Tafelband Taf. 23f., Goldschmidt Taf. 14-15; über beide A. Chroust, Monumenta palaeographica I, I, L, 
München 1902, Lief. VIII, Taf. V-VI und Lief. I, Taf. I-1I. 20 Die Datierung ergibt sich daraus, daß zu 828 
die erste Eintragung zu den Jahreszyklen von zweiter Hand geschehen ist, nämlich der Tod des Abts Tancrad von 
Prüm, nachdem die letzte der Eintragungen von erster Hand, die mit der Handschrift gleichzeitig entstanden sind, 
818 den Tod des Bernhart, des Sohnes Pippins, notiert hatte, während auf fol. 68° das Verzeichnis der Sonnenfinster- 
nisse (wenn auch von anderer Hand, so doch wohl ursprünglich) bis 812 reicht und entsprechend in Majuskeln am 
Rande der Jahreszyklen fol. 17’ zu 812 die Sonnenfinsternis vermerkt wird. Von derselben Hand wie zu 812 ist aber 
auch noch zu 820 eine Mondfinsternis eingetragen. Die nicht wenigen Zeitberechnungen im Texte nehmen 
meistens das Jahr 809, einige auch das Jahr 793 als das gegenwärtige Jahr an. Aber das beweist nichts für das Alter 
der Handschrift, sondern nur etwas für die Abfassung der Werke, die sie in sich aufgenommen hat. 21 Das 
Nähere siehe Sp. F. S. 53-58. 2 ybd. S. 52. 23 Siehe oben Anm. 20. *2 Die von vornherein bei 
der Entstehung des Hs. eingetragenen Feste des Kalendariums sind alle in Majuskel, die Hauptfeste des Herrn 
ein wenig größer geschrieben, die später hinzugefügten durchweg in Minuskel, oder wenn sie besonders hervor- 
gehoben werden sollten, wie die Dedicatio Sancti Salvatoris in Prumia, zwar in Majuskeln, aber von einer ganz 
deutlich späteren Hand. Die Feste haben einen allgemein römischen Grundstock und dazu von erster Hand an 
spezifisch gallischen nur das des hl. Mauritius am 22. Okt., der Depositio sancti Arnulfi am 16. Aug., vielleicht, 
aber nicht ganz klar zu erkennen, ob von derselben, ersten Hand, das des hl. Remigius am ı. Okt., des hl. 
Leodegar am 2. Okt. und des hl. Dionysius am 9. Okt. Das ganze Kalendarium siehe Sp. F. S. 6ıf. 23 (Grein 
man der karolingischen Minuskel an Hand eines Buches wie des von Walter Köhler über die Schreibschule von 
Tours, Die karolingischen Miniaturen I, 1930, nach, so sieht man bald, daß M sicher nicht aus dieser Schule 
stammt, daß aber seine fortgeschrittene Schrift zeitlich durchaus in den Anfang des 9. Jahrhunderts paßt. Einen 
gewissen Ersatz für die noch nicht vorliegende Bearbeitung der Metzer Schreibschule bietet Louis Weber, Einband- 
decken, Elfenbeintafeln, Miniaturen, Schriftproben aus Metzer lirturgischen Handschriften, Bd. I. Jetzige Pariser 
Handschriften. Metz-Frankfurt a. M. 1912. Die unzialen Überschriften von Bibl. Nat. Lat. 8849 s. IX. in. sind ganz 
und gar wie die in M. Die Minuskelschrift des bekannten Drogosakramentars, des Meisterwerkes der Metzer Schule, 
Bibl. Nat. Suppl. lat. 645, geschrieben zwischen 822 und 844, stimmt mit M überein. Die Minuskel in Lat. 9388, 
von Weber 9.—-10. Jahr. datiert, macht einen etwas jüngeren Eindruck als die von M. Bezeichnend für die Metzer 
Handschriften ist, daß sie nach dem Drogosakramentar das offene a nicht mehr haben, das schon in M nur noch 
sehr selten vorkommt. Andere karolingische Schreibstuben sind fühlbar mehr archaistisch als die Metzer. 

2° Die Minuskel von Q ist nicht so sorgfältig geschrieben wie die von M. Sie macht an einigen Stellen einen etwas 
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Im Jahre 1543 ist M einem aus Sizilien stammenden, in den spanischen Niederlanden 
tätigen und für Geographie interessierten Minoriten, Franciscus Monachi, geschenkt 
worden??. Durch diesen Franziskaner, der von Sizilien her spanischer Untertan war, 
muß der Kodex, wie wissen wir nicht, nach Spanien gekommen sein, wohl in ein spani- 
sches Franziskanerkloster, und aus diesem dann endlich, vermutlich durch die Säku- 
larisation, in die Biblioteca Nacional. 

Wir wenden uns dem mit Miniaturen geschmückten Abschnitte des fünften Buches zu. 
Zwischen 276 und 274 v. Chr. hat der um 315 geborene und 240-239 gestorbene Aratos 
von Soloi am Hofe des makedonischen Königs Antigonos ein Gedicht über die Sternbilder 
verfaßt, die sog. Phainomena®. Dieses viel gelesene Gedicht wurde mehrfach, zunächst in 
griechischer Sprache kommentiert, so von dem um 190-120 lebenden Hipparchos von 
Nicaea (in Bithynien) und von einem nicht näher bekannten Achilleus. Cicero widmete 
ihm eine lateinische Bearbeitung, nach ihm der Caesar Germanicus, der Neffe des Kaisers 
Tiberius (14-37). Dessen in Hexametern abgefaßte ‘Aratea’ wurde sehr beliebt. Der oben 
erwähnte Voss. 79 in Leiden ist eine solche. Eine andere Bearbeitung der Phainomena 
des Aratos verfaßte, wahrscheinlich noch im 2. christlichen Jahrhundert, in griechischer 
Sprache ein gewisser C. Julius Hyginus”. Ein unbekannter Autor bearbeitete den Hygi- 
nus in lateinischer Prosa. Dieses Werk liegt in zwei Rezensionen vor, einer Beda d. E. 
zugeschriebenen?® und eben jener anderen, die das ‘Excerptum de astrologia’ und “De 
ordine ac positione stellarum? bieten. 


Die weitaus schönste illustrierte Germanicus-Handschrift ist. der Leidener Kodex. 
Georg Thiele hat in seiner umfassenden Untersuchung‘ Antike Himmelsbilder ihm eine 
eingehende Darstellung mit der Reproduktion aller Bilder gewidmet?!. Die neueren Ar- 
beiten über die Sternbilder, ich erwähne nur die von Wilhelm Gundel??, sind nicht an 
ihm vorübergegangen??. Alexander W. Byvanck hat noch ganz kürzlich versucht, die 
Entstehungszeit der Vorlage festzustellen, auf die der Vossianus zurückgeht, und kommt 
dabei für die des karolingischen Künstlers auf die Zeit um 400, die Urvorlage der Bilder 
auf das ı. Jahrhundert®*. Thiele hat auch den Versuch gemacht, die übrigen Aratos- 
Illustrationen, die ihm bekannt waren, zusammenzustellen und zu klassifizieren?®. 
Von der Kopie des Vossianus in Boulogne und den Kopien einer etwas abweichenden 
Parallelhandschrift in Basel und Madrid war oben schon die Rede. Eine illustrierte 
Aratea Ciceros ist erhalten in Harl. 647 des Britischen Museums, dessen schlechte Kopie 


Jüngeren Eindruck, vor allem da, wo in g der obere Bogen schon geschlossen ist. Aber offensichtlich haben mehrere 
Hände an Q gearbeitet. D ist auch nicht ganz so regelmäßig geschrieben wie M. Es hat immer oben und unten 
offenes g und verwendet öfter als M noch das unziale N in der Minuskel, besonders natürlich in der Ligatur NT. 
°7 Siehe Sp. F. S. 63f. Die Eintragung über den Erwerb der Handschrift durch Schenkung findet sich auf fol. TUE 
?8 Siehe Alfred Breysig, Germanici Aratea cum scholiis, Berlin 1867 und Ernst Maaß, Commentariorum in Aratum 
reliquiae, Berlin 1898. Vgl. Sp. F. S. 47f. °® Siehe Georg Duttmann, De Hygino Arati interprete. Gött. phil. 
Diss. 1900 und L. W. Hasper, Hyginus philosophus, De imaginibus coeli, Leipzig 1861. 3° Gedruckt unter Bedas 
Werken in der alten Baseler Beda-Ausgabe von 1563, Bd. I, S. 441 ff. 31 Siehe oben Anm. 2. 32 Sternbilder, 
Sternglaube und Sternsymbolik bei Griechen und Römern. In: Roscher’s Lexikon der griechischen und römischen 
Mythologie VI (1937) Sp. 867-1072. ®® Nichts zu den älteren Sternbildern bietet A. Hauber, Planetenkinder- 
bilder und Sternbilder (= Studien zur deutschen Kunstgeschichte 194) Straßburg 1916. »* A, Byvanck, Die 
antike Buchmalerei und ihre Bedeutung für die Archäologie. Bericht über den 6. internationalen Kongreß für Archäo- 
logie, Berlin 21.—26. August 1939, S. 610-613. ® Thiele S. 143-151 und Figg. 23, 62, 63. 
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Harl. 2506 ist, und in Cotton Tib. B 5 am gleichen Orte. Illustrierte Hyginhandschriften 


"von etwa 1000 sind nach Thiele Wolffenbüttel 18. 16. Aug. 4° und Leiden, Voss. Lat. 163% 


Die lateinische Hyginbearbeitung endlich, mit der wir esin M, Q und D zu tun haben, 
liegt illustriert noch vor in Berlin, Staatsbibl. Phill. 1832 aus dem 9. Jahrhundert, Wien, 
Staatsbibl. Lat. 12600 aus dem 12. Jahrhundert, ferner in den beiden schon erwähnten, 
miteinander eng verwandten Handschriften des 9. Jahrhunderts Clm 210 und Vindob. 
lat. 387°”. Eine andere Fassung bietet der 798 geschriebene Codex LXXXIII der Kölner 
Dombibliothek?®, und wieder eine andere begegnet uns in St. Gallen, Stiftsbibliothek 
Codex 250 aus dem 9. und Codex 902, wohl einer Kopie des vorigen, aus dem 10. Jahr- 
hundert, ferner in Dresden, Staatsbibliothek Ms. 183, aus dem 9.- 10. und Monte Cas- 
sino Codex 3 aus dem ır. Jahrhundert®®. 

Bei näherem Zusehen ergibt sich, daß zwei Fassungen der Illustration der lateini- 
schen Hyginus-Bearbeitung vorliegen, ohne daß gleichzeitig auch die Texte verschieden 
zu sein brauchten. Um bei den uns zunächst interessierenden Handschriften zu bleiben, 
so enthalten M und O die eine, D mit Clm 210 und Vindob. lat. 387 die andere. Von der 
Germanicus-lllustration des Voss. lat. 79, im folgenden mit V bezeichnet, weichen beide 
in manchen Einzelheiten ab. Bei keiner der verschiedenen Fassungen aber liegt, 
wie wir sehen werden, ein Anzeichen dafür vor, daß die typischen Abweichungen den 
karolingischen Künstlern zuzuschreiben sind. Vielmehr weist alles darauf hin, daß ver- 
schiedene Formen von antiken Vorlagen ihnen vorlagen. 


Ein Hauptunterschied zwischen M und Q auf der einen, D, Clm 210 und Vindob. 
lat. 387 auf der anderen Seite besteht darin, daß in jenen die Sterne nicht in die Bilder 
eingezeichnet sind, in diesen wohl. Wir haben früher darauf hingewiesen, daß hierin 
zwei antike Typen fortleben. 

Gegenüber V haben M, Q, D, Clm. 210 und Vindob. lat. 387 das gemeinsam, daß 
ihre Illustrationen keine Rahmenbilder sind. Eine scheinbare Ausnahme, der quadra- 
tische dunkle Hintergrund desSchwans in Vind. lat. 387 fol. 118’, dürfte einer Laune des 
Künstlers sein Entstehen verdanken. Der Rahmen war in der Antike dazu da, den far- 
bigen Hintergrund, der seinerseits den Luftraum andeutete, abzuschließen. Sobald die 
Umrißzeichnung an die Stelle des modellierten farbigen Bildes trat, verlor der Rahmen 
seinen Sinn. Gleichwohl finden wir ihn in roher Linienzeichnung bei den Abkömm- 
lingen der durch V verkörperten Germanicus-Ilustration teilweise erhalten. In den 
antiken Archetypen unserer ganzen Gruppe aber scheint die Umrahmung von vorn- 
herein gefehlt haben. Ganz sicher war sie dem Archetypus von M und O unbekannt. 
Die künstlerische Ausführung von M läßt darüber keinen Zweifel bestehen. 

Während M farbig durchmodelliert ist, zeigt Q, nur Umrißzeichnungen, D dagegen 
eine leichte Kolorierung, ebenso Clm 210 und Vindob. lat. 387. Auch ikonographisch 
gehen diese drei Handschriften durchaus zusammen. Sie folgen also für sich einem ge- 
meinsamen Archetypus. 


Ebd. S. 152154. 37 Ebd. S. ı57f. Clm 210 datiert Thiele ungenau s. IX.-X. Vindob. lat. 387 ist ihm 
unbekannt geblieben. 38 Bbd. S. ı58ff. und Fig. 69; vgl. dazu Sp. F. S. 52. 39 T'hiele S. ı160ff. und 
Figg. 70 u. 71. 
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M und Q dagegen sind bei allem künstlerischen Abstande ikonographisch auf das 
engste verwandt. Eine sehr instruktive Verschiedenheit besteht in der Behandlung des 
Nackten. In M sind die Genitalien bei den nackten Männergestalten unterdrückt. Das 
und eine gewisse Unbeholfenheit in der Wiedergabe der nackten Gestalten überhaupt 
drückt bei den betr. Bildern das künstlerische Niveau gegenüber den bekleideten männ- 
lichen Gestalten herab. Q stellt dagegen die nackten Männer mit den Genitalien dar. 
Dieser eine Zug ist ein absolut sicherer Beweis dafür, daß Q, nicht etwa eine Kopie von 
M sein kann. Nie würde ein klösterlicher Kopist die Genitalien gegen die Vorlage hinzu- 
gefügt haben. Nur eine gemeinsame Vorlage, die selbstverständlich die nackten Ge- 
stalten richtig darstellte, kann das Verhältnis von Q, zu M in diesem Punkte erklären. 


Es ist überhaupt interessant zu sehen, wie die künstlerische Vollendung in M mit den 
dargestellten Objekten steigt. Bekleidete männliche Gestalten haben den Maler mehr 
gefesselt als bekleidete weibliche. Seine ganze Kraft aber setzt er an die Wiedergabe der 
Tiere und der menschlich-tierischen Mischwesen. | 

Das Excerptum de astrologia steht in M fol. 53-53’. De ordine ac positione stellarum 
in signis mit den Bildern füllt in M fol. 54-62’, in Q fol. 56-65, in D fol. 91’—-99. Wir 
beschreiben die einzelnen Bilder in M und beschränken uns im allgemeinen auf den 
Vergleich mit Q, D und V, da Clm 210 und Vind. lat. 387 ikonographisch nur selten 
von D abweichen. 

fol. 54°. ı) Der große Bär (arcturus maior), 2) Der kleine Bär (arcturus minor). 


3) Schlange (serpens) (Abb). 
Nur in M und O (Abb.) drei voneinander getrennte Bilder; in D (Abb.) und V, wie 


in den antiken Sternbildern regelmäßig, so verbunden, daß die Bären in den Windungen 
der S-förmigen Schlange stehen. In der antiken Tradition kehren sie einander den Rük- 
ken zu und sind verschieden gerichtet. Nur das letztere in M und O beibehalten. In V die 
Bären mit der Unterseite einander zugekehrt; in M, Q und D beide aufrecht stehend, der 
große nach rechts, der kleine nach links gerichtet?®. 


Ausgezeichnet die naturgetreue Wiedergabe in Zeichnung und Farbe in M, in der 
Zeichnung in Q; offenbar reizte der Gegenstand die Miniatoren. In Q die Bären in 
der Größe kaum unterschieden. 


Die Schlange grünlich blau mit rotem Kamm und Bart. Aus dem geöffneten Maule 
streckt sie die rötliche Zunge hervor, von leicht rötlicher Gischt umgeben. Die Darstel- 
lung ganz der antiken Tradition entsprechend?!; daher die Trennung der drei Bilder, 
wenn auch, soweit festzustellen, sonst nicht belegt, doch wohl kaum dem karolingischen 
Künstler zuzuschreiben, sondern eher der Vorlage. 


fol. 55. 4) Herkules (Hercules qui et in geniculis dicitur) (Abb.). Herkules nackt, nach 
der ikonographischen Tradition richtig auf dem linken Knie“, bräunliche Hautfarbe, 
in der erhobenen Rechten die Keule, in der Linken das Fell des erlegten nemäischen 
s Ebd. S. 28 und Fig. 6. Von den Bildern in Glm 210 und Vindob. lat. 387 liegt eine vollständige Beschreibung 
nicht vor. Einen gewissen Ersatz bietet die tabellarische Übersicht über die ikonographischen Einzelheiten aller 


Wiener Sternbilder, die Saxl an dem Anm. ıg angegebenen Orte S. 164-215 bietet, die also auch Vindob. lat. 
387, die Schwesterhandschrift von Clm 210, berücksichtigt. #1 Gundel Sp. 882, *2 Ebd. Sp. 8g7f. 
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Tırzo hab& flellam ıncaprreobreuran 
Lit: fingular ınfinfaaala obreuram 


fir 


Lit O INC AUMTeM Ob ya mu : 5 = = E > 
an dinemiındue f wı- ınfingulır pedibur finqular fumn 


A\tum Aarun fignorum p>-rmur” 


NIreLE Arcmwnohv lax 1OcATIT. Karl 


5. Codex 3307 aus Prüm. Madrid, Biblioteca Nacional 


Löwen. Ebenso O. In D Herkules aufrecht stehend nach links, mit der Linken das 
Löwenfell vor sich haltend, in der Rechten einen Stab, der wie ein Zweig aussicht. 
Diesem Typus ähnlich V: Herkules, in eine offenbar mißverstandene Tunika gekleidet, 
nach rechts gewandt, in der Rechten einen Stab mit geschwungener Krücke, ähnlich 
dem des Bootes*?, das Löwenfell über dem linken Arme. Wohl eine Erweiterung, aus dem 
Mythos genommen, das Bild in Codex LXXXIII® der Kölner Dombibliothek und im 
Baseler und Madrider Germanicus, wo Herkules, mit dem Fell des Löwen bewehrt, 
gegen die von einem Baume herab ihn angreifende Schlange kämpft. In M verrät die 
nackte Gestalt noch gut die antike Vorlage; aber die geschlechtslose Bildung und ein 
Mangel an Durchmodellierung lassen sie steif und matt erscheinen. 


5) Der Kranz (corona) (Abb.). Gelbe und braune Blätter, das flatternde Band röt- 
lich. In Oder Kranz um einen rechten Winkel nach links gedreht. 


fol. 55’. 6) Der Schlangenträger (serpentarius) (Abb). Nackter Mann von gelb-bräun- 
licher, im Rücken rechts leicht rötlich schimmernder Hautfarbe, nach links gerichtet, 
hält mit beiden Händen die Schlange fest, die anscheinend seinen Leib umringelt hat. 


43 So auch auf einer antiken Gemme, Gundel 808. 
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8. Codex 3307 aus Prüm. Madrid, Biblioteca Nacional 


Rückenansicht und Umschlingen alte Varianten. In V fehlt das Umschlingen; das Ste- 
hen auf dem Skorpion ist alte Tradition. Q und D wie M, abweichend nur die Drehung 
des Kopfes nach rechts in D. 

7) Der Skorpion (scorpius) (Abb). Gut gezeichnet, braun gefärbt®®”. Q ganz ähnlich. 
In D, statt von links nach rechts, von unten nach oben. 

fol. 56. 8) Der Ziegenhirt (bootes) (Abb.). In blauer, unten wie zerrissen aussehender 
tunica exomis, die Linke ausgestreckt, in der Rechten der nach unten gehaltene Stab. 
So auch Q. In D mit vollem, geschürztem Gewande bekleidet, hohe Stiefel; der gebogene 
Stab gleicht einer Sichel®. In V die Form des Stabes besser erhalten, gegen die inM und 
O bewahrte richtige Tradition?” die tunica exomis so, daß die linke (statt der rechten) 
Schulter frei bleibt. 

9) Die Jungfrau (virgo) (Abb.). Richtig der traditionelle Typus der geflügelten Jung- 
frau, abgeleitet von den Victorien, in violettem Unter- und rötlichem Obergewande, in 
der Linken eine Ähre#®. So auch Q; in D ohne Flügel und mit Wage. Die ungeschickte 
Zeichnung des Gewandes in M, bei der das rechte Bein stark hervortritt, vielleicht 


4 Ebd. 1087 und Abb. ı2 nach Cod. Vat. gr. 1087. 3 Zu den Formen siehe Gundel Sp. g6gff. 
Sunmelegsgrnyz 48 Thiele S. 65. Über die vielen Varianten siehe Gundel Sp. 960. 
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aus dem Vorbilde einer Victorie mit über dem rechten Beine aufgeschlitztem Gewande 
zu erklären. In V und in der Basler Germanicushandschrift*? die Jungfrau geflügelt, in 
der Linken ein Thyrsos-Stab. 

fol. 56’. 10) Die Zwillinge (gemini) (Abb.). Zwei nackte Jünglinge jeder mit einem 
zinnoberroten, über den Rücken herabhängenden, von einer Schnur gehaltenen Mantel. 
In der Linken des rechten Jünglings eine Zither, in der Rechten des anderen eine Lanze. 
Q ebenso (Abb.); die Mäntel besser, als Chlamys verstanden, mit einer Spange auf der 
Brust zusammengehalten. Das Geschlecht gekennzeichnet, wie stets in Q, In V an Stelle 
der Lanze eine Keule. In D zwei vollbekleidete Krieger mit hohen Stiefeln (Abb.); 
sie legen sich gegenseitig die Hand auf die Schulter und halten mit der freien Hand eine 
Lanze. Dieses Umschlingen ist alte Tradion, nicht Erfindung des karolingischen Künst- 
lers... 

ı1) Der Krebs (cancer) (Abb.). Der Tradition entsprechend ein großer sog. Taschen- 
krebs. In M und Q von links nach rechts, in D und V nach oben gerichtet (Abb.). Nur 
in M und Q die Esel (asini), die der Text erwähnt, und die Krippe, die er nicht erwähnt. 
Diese Zutat ist vermutlich das ältere Sternbild, das dann durch den Krebs ersetzt worden 
ist, ohne ganz verdrängt worden zu sein. 


fol. 57. 12) Der Löwe (leo) (Abb.). Ausgezeichnet naturgetreu. Fell hellbraun. Der 
Vergleich mit Q (Abb.) zeigt die gemeinsame Vorlage und das bessere Können in M. 
In D (Abb.) mit Sorgfalt gemalt, aber schematisiert. Umso sicherer, daß die Natur- 
treue von der Vorlage her stammt. 


13) Der Fuhrmann (auriga) (Abb.). Gekleidet in ein geschürztes, bläulich gefärbtes 
Gewand, das rote Bänder festhalten. Wagen rötlich gefärbt, von den beiden Pferden das 
vordere bläulich, das hintere braun. Der Fuhrmann schwingt mit der Rechten die aus 
zwei Riemen bestehende Peitsche. Auf dem linken Arm spielen zwei Böckchen; die 
Ziege links in den freien Raum gezeichnet. In Q fehlen die Böckchen (Abb.), in D zudem 
die Ziege (Abb.). In Clm 210 Böckchen und Ziege erhalten, jene über dem linken Arm, 
diese unter dem Wagen”. In V fehlt der Wagen; der Fuhrmann, als solcher gar nicht 
kenntlich gemacht, hat aber dem Texte des Aratos entsprechend zwei Böckchen in der 
linken Hand und die Ziege auf der Schulter. 


fol. 57’. 14) Der Stier (taurus) (Abb.). Sehr gut gezeichnet; Fell dunkelviolett-braun. 
Der ganze Stier und die kauernde Haltung auch in Q (Abb.). In V und D (Abb.), ebenso 
Clm 210 und Vindob. 387° der Normaltypus, daß die hintere Hälfte des Körpers fehlt; 
singulär in D die Erhebung des Kopfes. Der Typus von M und Q ist auch in der Antike 
belegt®*. 

15) Kepheus (Cepheus) (Abb.). K., dem Mythus als Gemahl der Kassiopeia und 
Vater der Andromeda bekannt, in mißverstandener phrygischer Kleidung? von hell- 
blauer Farbe, die Beinkleider hell rötlich, die Mütze rötlich. An der linken Seite, an einem 
um den Leib gewundenen Seile das Schwert hängend, aber wie frei schwebend. In Q 
49 "Thiele S. 97 und Fig. 23. 50 Über die verschiedenen Formen siehe Gundel SP: 947. 51 Zu den antiken 


Darstellungen mit Eseln und Krippe ebd. Sp. 953f. und Abb. ı5. '£} °? Abgebildet bei Goldschmidt Taf. 15. 
®® Also auch Clm 210 und Vindob. lat. 387. 52 Siehe Gundel Sp. 940. 55 Siehe ebd. Sp. 884f. 
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bessere Wiedergabe des phrygischen Gewandes und der phrygischen Mütze (Abb.); das 


‚ Schwert an einem über die rechte Schulter geworfenen Bande. In D (Abb.) und V kein 


Schwert, in D auch nicht das phrygische Gewand, sondern der übliche kurze Rock. 


16) Kassiopeia (Cassiepia) (Abb.). In bläulichem Unter- und rötlichem Obergewande 
auf einem Stuhle, dessen aufsteigende Flächen braun und waagerechte gelb sind. In Q 
der gleiche Typus (Abb.), ebenso in V, das eine bessere antike Gewandzeichnung be- 
wahrt hat. In D fehlt, gegen die richtige Tradition®, die Lehne des Stuhles (Abb.). 


fol. 58. 17) Andromeda (Abb.). In langem, von hellviolett bis bräunlich abschattiertem 
Gewande und roten Schuhen stehend zwischen zwei hellblauen Felsen, an die ihre Hände 
mit Ketten befestigt sind. Im wesentlichen ebenso Q,D (Abb.) und V; jedoch in V gegen 
die richtige Tradition®” das Gewand bis zu den Hüften herabgesunken. 

18) Das Pferd (equus quem pegasum vocant) (Abb.). Der Hinterleib fehlt, wie in 
allen übrigen Darstellungen. Die Flügel schimmern von blau zu schmutzig grün hinüber; 
das Fell ist braunviolett. Nur in Q von rechts nach links. 

fol. 58°. 19) Der Widder (aries) (Abb.). Als solcher deutlich gekennzeichnet. Bläulich- 
weißes Fell. Ein breites Band legt sich eng um den Leib (cinctus aries), entsprechend der 
ikonographischen Tradition. In D ist das Band zu einem stilisierten Gebilde geworden, 
in Q durch Mißverständnis zu einem Reifen, durch den der Widder springt. 

20) Der Triangel (triangulus) (Abb.). Ein gleichseitiges Dreieck, rötlich gelb. Ebenso, 
entsprechend der Tradition°®, inQ,V undD. 

21) Die Fische (pisces duo, aquilonalis, australis) (Abb.). Die beiden großen, durch 
eine S-förmige Schnur von Maul zu Maul verbundenen, in entgegengesetzter Richtung 
schwimmenden Fische sind, wie mein Kollege A. Reichensperger gütigst festgestellt hat, 
deutlich als die im Mittelmeer vorkommenden und gern zur Speise benutzten Meer- 
äschen (Mugil cephalus L*) zu erkennen. So getreu hat also der Kopist seine südliche 
Vorlage wiedergegeben. Im Gegensatze zu M, Q und D geht in V die Schnur von 
Schwanz zu Schwanz. Beide Formen sind in der Überlieferung bezeugt’®. 

fol. 59. 22) Perseus (Abb.). Nackte, jugendliche Gestalt von hell-gelbbraunem In- 
karnat, mit rotem Hute in der Form einer phrygischen Mütze, nach rechts ausschreitend. 
In der Linken das Medusenhaupt, in der Rechten die ‘harpe’, ein Sichelschwert mit 
Widerhaken®®. Diese auch in Q und V; D macht ein gewöhnliches Schwert aus ihr. In 
D und V halb vom Rücken her gesehen. 

23) Die Leier (lyra) (Abb. ). Hell gelbbraun, mit nur 5 Saiten. In Q, 8 Saiten, in 
VundD ıo. 

24) Der Schwan (cignus) (Abb.). Prachtvoll beobachtet in seinem Aufrichten und 
Ausstrecken; Gefieder gelbbraun-violett. In D im Anflug nach rechts, in V im Schreiten 
nach rechts mit ausgestrecktem Halse. In Q hat der Maler, der vielleicht keinen Schwan 
vom Ansehen kannte, sich veranlaßt gefühlt, aus dem Schwanze ein stilisiertes Blätter- 
gebilde zu entwickeln. 


56 Ebd. Sp. g12. 57” Ebd. Sp. 931; vgl Thiele S. 106 und 154. 58 Gundel Sp. 933. 59 Ebd. Sp. 978. 
60 Ebd. Sp. 913; die harpe hat Widerhaken. 
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fol. 59’. 25) Der Wassermann (aquarius) (Abb.). Unbekleidet bis auf den Rest einer 
blauen Chlamys, die über die linke Schulter und den linken Arm geworfen ist, und eine 
rote phrygische Mütze. In V sind die Enden der Chlamys zu lose flatternden Tuchstrei- 
fen geworden. Ähnlich in D (Abb.), während Q wie M, außer natürlich der Wiedergabe 
der Genitalien. #1Aus einem braunen Tonkruge gießt er blaues Wasser aus. 

26) Der Steinbock (capricornius) (Abb.). Mischwesen aus Ziege und Fisch, dunkel 
graublau gefärbt. In M und Q (Abb.) nach links, in D (Abb.) und V nach rechts 
gerichtet. 

fol. 60. 27) Der Schütze (sagittarius) (Abb.). Stierfüßiger Satyr, der menschliche Teil 
von braunschwarzer Hautfarbe und verblüffend afrikanischem Typ. Als Satyr auch 
in Q(Abb.); dagegen in D (Abb.), V, aber auch Clm 210 und Vindob. 387 als Kentaur. 
Beide Formen in-der Antike überliefert; die Satyrgestalt die ältere Bildung®?. Zu be- 
achten, daß der Kopist von Q zwar die Bären hervorragend wiedergeben konnte, den 
Schützen aber nur ganz ungeschickt, ein Beweis mehr für die vortreffliche Vorlage und 
die Kopistenfähigkeit von M. 

28) Der Adler (aquila) (Abb.). Hellbraunes Gefieder, rote Beine mit schwarzen Kral- 
len. Großartig in der naturgetreuen Wiedergabe®?. Dagegen der Adler in Q und D (Abb.) 
mehr ein zu dick geratener Falke, der in V mehr ein Sperber. Die Adler in V und Dnach 
rechts gerichtet mit zurückgedrehtem Kopf. 

29) Der Delphin (delphinus) (Abb). Vorzüglich gemalt, braunviolett. Ein Delphin, 
aber ungeschickt gezeichnet, auch in Q (Abb.) und V. In D (Abb.) ein länglicher Fisch. 
In V von links nach rechts. 

fol. 60°. 30) Orion (Abb.). Edle hellenistische Gestalt von leuchtend rosafarbigem In- 
karnat, in hellblauer Tunika und gelbroter Chlamys. Eine der schönsten Figuren des Zy- 
klus, von so ungebrochen antikem Charakter, daß man erstaunt ist, in einer mittelalter- 
lichen Handschrift eine solche zu finden. Mit der Linken hebt Orion das breite Schwert 
ein wenig empor, was auch zum überlieferten Typus gehört‘. In V hängt es an seinem 
Gürtel. Im übrigen hat V einen anderen, aber auch überlieferten Typus: Orion vom 
Rücken gesehen, mit der Rechten einen Stab schwingend, über dem linken Arm ein 
großes Fell®. Das ikonographisch mit M übereinstimmende Bild in Q (Abb.) zeigt den 
Unterschied im künstlerischen Vermögen grell. In D (Abb.) ohne Schwert; Orion streckt 
beide Arme nach vorn aus. 


31) Der Hund (canis) (Abb.). Windspiel mit bräunlich-violettem Fell6”, ein Meister- 
stück der Naturbeobachtung und Malerei. Das Springen, das zum Typus gehört, auch 
in Q,D (Abb.) und V, ebenso das Halsband, das nur durch Unachtsamkeit in Q weg- 
gefallen ist. Wieder war sicher das feine Windspiel schon in der Vorlage, die, ähnlich 
wie bei den Bären, der Maler mit besonderer Liebe kopierte. 

61 Gundel Sp. 968; Thiele S. ı55ff. 2 Nahe verwandt in der Haltung ist ihm der Kaiseradler auf dem Ein- 
banddeckel der Ada-Handschrift in Trier; vgl. Menzel, Corssen, Janitschek, Schnütgen, Hettner, Die Trierer Ada- 
Handschrift, Leipzig 1899, Taf. I. 6% D hat den aquarius in Vorderansicht und völlig nackt, unterdrückt 
aber auch die Genitalien. Zu den antiken Darstellungen siehe Gundel Sp. 975. 64 Über Darstellungen, die den 


Charakter als Delphin aufgeben, siehe Gundel Sp. g26f. &7ThielesS. 120% 66 Gundel Sp. g84f. An 
den verschiedenen Formen des Hundes siehe Gundel Sp. 997. 
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fol. 61. 32) Der Hase (lepos) (Abb.). Ein vortrefflich nach der Natur gemaltes braunes 
Tierchen, besser geraten als die etwas plumpen Hasen in Q und D (Abb.), auch als der 
Hase mit zu langem Halse in V. 

33) Das Schiff (navis quae apud graecos argo nominatur) (Abb.). Hellbraune Holz- 
farbe. Mast rötlich mit hellblauem Segel. Die eigentümliche Form kommt von der Vor- 
lage her, wie außer Q (Abb.) auch Cod. Phill. 1832 der Berliner Staatsbibl. zeigt. Die 
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gebräuchlichere Form der Sternzeichenzyklen ist ein Schiff, dem die hintere Hälfte ab- 
geschnitten ist‘®. So in D (Abb.) und V. 

34) Der Walfisch oder Ketos (coetus) (Abb.). Drache mit grünlicher Haut, rötlich 
braunem Schwanze und ebenso gefärbter mächtiger Unterflosse. Diese nicht in D (Abb.) 
und V; doch gehört sie zum ursprünglichen Typus°®. 

fol. 61’. 35) Der Fluß oder Eridanus (fluvius quem heridanum dicunt) (Abb.). Neben 
dem Orion die feinste antike Menschengestalt des Zyklus. Inkarnat in Rosa-Hautfarbe, 
Haar bläulichweiß. Gewand violett-braun, rötlich abgetönt. Er liegt, auf einen hellbrau- 
nen Krug gestützt, aus dem Wasser läuft, am dunkelblauen Wasser, ein dunkelgrünes 
Schilfrohr, wohl Papyrusstaude ohne Blüte”°, in der Linken. Die ganze Farbenabstim- 


68 Ebd. Sp. 1005f. 6 Ebd. Sp. 981; Thiele S. 20. 7° Eine deutliche Papyrus-Staude mit Blüten hat der 


Eridanus in. Vat. gr. 1087; siehe Gundel 991 und Abb. 17. 
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mung ist ausgesprochen mild, die Schattierung in farbigen, weichen Strichen. In Q 
dieselbe Figur, aber vergröbert (Abb.). In V ein bis zu den Hüften unbekleideter, in D 
(Abb.) ein vollnackter Mann, der in der Rechten den Krug, in der Linken einen Fisch 
hält. Die wie Hörner oder Ohren wirkenden .Gebilde auf dem Kopf dürften aus dem 
Schilfe zu erklären sein, das er inV um den Kopf gewunden hat. In V und D nach 
rechts gelagert. 

36) Der große Fisch (piscis magnus) (Abb.). Als Meeräsche gekennzeichnet, wie die 
beiden Fische Nr. 21, mit grünlich-blauen Schuppen und rötlichen Flossen. In V die 
Grundform erhalten, in Q und D nur Fischgestalt im allgemeinen. 

37) Der Altar (ara sive sacrarıum) (Abb.). Grüngelb mit rotem Feuer. Die Form 
ähnlich in Q und D; in V ein (wohl in Bronze gedachtes) rundes Gestell mit Griffen zum 
Anfassen. 

fol. 62. 38) Der Kentaur (centaurus) (Abb.). Ebenso ausgezeichnet einem leichten 
Hengst nachgebildet in seinem Pferdeleib von braun-violetter Farbe, wie in seiner 
menschlichen Hälfte von ausgeprägt afrikanischem "Typus, vor allem in der Gesichts- 
bildung, ein Meisterstück der Malerei. In der Rechten der rote T'hyrsos-Stab, in der 
Linken ein Hase”!. Wie die Übereinstimmung von Q zeigt, stammt auch der erstaunlich 
gut geobachtete Gang des Pferdes aus der Vorlage. In V und D flattert ein Fell vom 
linken Arme des Kentauren, statt des 'T'hyrsos-Stabes hält er in V, und zwar in der 
Linken, eine Keule, die in D fehlt, und die Gangrichtung ist nach links. Clm 210 hat 
den Stab beibehalten. 

39) Die Wasserschlange (serpens quem hydram vocant) (Abb.). Haut bläulich. Auf den 
beiden Windungen des langen Schlangenleibes je ein Rabe und ein Mischkrug, obschon 
beide gleich darauf nochmals für sich dargestellt werden. Ebenso in Q, V und D. In 
D und V pickt der Rabe nach der Schlange, ein der Tradition entsprechender Zug”®. 

fol. 62°. 40) Der Rabe (corvus) (Abb.). Ausgezeichnet naturgetreu wiedergegeben. 
Gefieder dunkelbraun, fast schwarz. Viel steifer der Rabe in Q, kaum als solcher zu er- 
kennen in D. 

41) Der Mischkrug (crater sive urna) (Abb. ). Eine edel gebildete antike Amphora 
mit zwei Henkeln. In Q gleiche Form, aber nur Umrißzeichnung, in D Becher mit 
zwei kleinen Henkeln. 

In V fehlen die Sonderdarstellungen von Rabe und Krug. In Clm 210 und Vindob. 
ist die Schlange ohne Rabe und Krug. 

42) Der kleine Hund (anticanis) (Abb.). Prachtvoll naturgetreu wiedergegebener 
Jagdhund, entsprechend der Tradition”®. Plump in O. In V springt er nach rechts. 


Überblicken wir rückschauend die ganze Reihe, so dürfte die große kunstgeschicht- 
liche Bedeutung der Sternzeichenbilder in M offen zu Tage treten. Zunächst kann es 
keinem Zweifel unterliegen, daß es sich um ebenso getreue wie ausgezeichnete Kopien 
einer ganz hervorragenden antiken Vorlage handelt. Überall konnten wir feststellen, 
daß die ikonographischen Eigentümlichkeiten in der antiken Tradition belegt sind. Dazu. 


”l Dazu siehe Gundel Sp. 1012. ZRBdSSPMLONIM 72 Ebd. Sp. 1003. 
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19. Codex 3307 aus Prüm. Madrid, Biblioteca Nacional 


fiel die ungemein hohe Vollendung gerade solcher Bilder auf, für die dem karolingischen 
Maler keine Vorlage in seinem sonstigen Umkreise, vor allem nicht in Leben und Natur, 
zur Hand sein konnte. Ich erinnere nochmals an den besonders glänzend gemalten 
Sagittarius als Satyr, den Kentaur, beide nit ausgesprochen afrikanischem Gesichts- 
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typus, an den Adler und den Löwen, ferner an den in seiner ganzen Erscheinung und 
Tracht gleich antiken Orion und an den nicht minder unverfälscht antiken Eridanos. 
Die vollendete Plastik der Figuren und die feine, der besten antiken Übung entspre- 
chende Farbengebung kommen hinzu und machen, verbunden mit der Treue in ikono- 
graphischen Kleinigkeiten wie dem Halsbande des Hundes und dem Bande um den Leib 
des Widders oder der Lagerung des Stieres, es sicher, daß auch hier die künstlerische 
Vollendung nicht auf selbständige Naturbeobachtung des Malers, sondern auf ein voll- 
endetes Vorbild zurückgeht, wenn auch nicht geleugnet werden soll, daß der Maler für 
Tiere, die er kannte, ein ganz besonderes Interesse aufgebracht hat. 

Versuchen wir festzustellen, aus welcher Zeit die antike Vorlage stammte. Es liegt 
nahe, sie in der spätantiken Kunst zu suchen. In der Datierung der spätantiken Buch- 
malerei sind wir, vor allem dank der bahnbrechenden Vorarbeit von Richard Del- 
brueck”, auf der Forscher wie Byvanck und Gerstinger aufgebaut haben, heute auf 
ziemlich festem Boden. Nehmen wir etwa die Wiener Genesis zum Vergleich, die Ger- 
stinger frühestens in der Mitte des 6. Jahrhunderts entstanden sein läßt”, so hat sie alle 
Merkmale späterer Zeit gegenüber unseren Miniaturen an sich. Das Breite, Aufgelöste, 
Unplastische, das sich in der spätantiken Malerei bereits geltend macht, unterscheidet 
sie deutlich von der plastischen Kraft und Bestimmtheit, die unsere Miniaturen an sich 
haben, wenigstens die, in welchen wir getreue Kopien erkannt haben. Aber auch gegen- 
über dem Vatikanischen Vergil, der auf etwa 420-430 datiert wird”, gilt das noch. 
Wir müssen schon ziemlich hoch hinauf gehen, um Verwandtes zu finden, mir scheint, 
bis zur pompejanischen Wandmalerei. Da ist noch die volle Plastik der Figuren, da 
findet sich auch z. B. in dem bekannten Gemälde der Rettung der Hippodamia vor dem 
Kentauren Eurythion durch Peritous ein ganz ähnlicher Kentaur”’. Der Adler des 
Kameos mit der Kaiserfamilie auf dem Einband-Deckel der Adahandschrift, auf dessen 
Verwandtschaft mit dem Adler auf fol. 60 von M wir oben hinsichtlich seiner Haltung 
hingewiesen haben, ist auch längst nicht so fein durchgearbeitet. Er stammt aus konstan- 
tinischer Zeit’® und zeigt schon die breite, in den Feinheiten unplastische Art, die sich 
damals geltend zu machen anfıng. Wenn wir daher die Vorlage unserer Miniaturen auf 
die Zeit des Hyginus selbst zurückführen wollten, also spätestens das 2. Jahrhundert, so 
würden wir sie sicher nicht zu früh datieren. 

Auf diese frühe Zeit führt auch vielleicht noch folgende Erwägung. In den Text ein- 
geschaltete Bilder, ohne Hintergrund und Umrahmung, dürften in antiker Zeit vor- 
wiegend bei der Illustrierung von Papyrus-Buchrollen in Frage gekommen sein, während 
der Pergamentkodex aus Gründen des Formats und des Materials das umrahmte Bild 
mit farbigem Hintergrunde empfahl. Erst seit dem 2. Jahrhundert gewann der Perga- 
mentkodex für literarische Werke größeren Boden, um im 4.-5. die Vorherrschaft zu 
erlangen. Dabei wurden mit den Texten auch die Bilder von den Rollen in die neuen Bü- 
cher übertragen, vermutlich erst damals manche mit Rahmen und Hintergrund ver- 


”* Consulardiptychen und verwandte Denkmäler, Berlin 1926ff. ®%° Hans Gerstinger, Die Wiener Genesis, 
Wien ıg31, I, S. 176. ”%* Zur Datierung siehe Byvanck, Die antike Buchmalerei I, in: Mnemosynes Bibl. 
class. Bat. Ser. III. Vol. VI (1938) S. 75 ff. ” Vgl. etwa G. E. Rizzo, La pittura elenistico romana, Milano 1929, 
Tav. LXXXVII. ”® Hettner, Adahandschrift (siehe oben Anm. 63) S. ı16ff. 
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sehen. Daher dürfen wir in den ungerahmten, ungebrochen antiken Bildern unserer 
Handschrift eine getreue Nachbildung der Form sehen, in der sie einst die Buchrolle 
eines Hyginustextes geziert hatten. Dazu würde passen, daß diese Bilder Vorlagen wieder- 
geben, die offensichtlich älter und feiner sind als die Illustrationen des Leidener Kodex, 
für dessen Vorlage Byvanck die zweite Hälfte des 4. oder den Anfang des 5. Jahrhunderts 
ermittelt hat”?. 

Die weitere Frage, wie sie Byvanck bezüglich der Urvorlagen der Leidener Bilder sich 
gestellt hat, d. h. wann etwa jene Bilder entstanden sind, die Hyginus oder ein Zeit- 
genosse zum Schmucke der Aratos-Bearbeitung übernahm, diese Frage zu beantworten, 
möchte ich freilich einem klassischen Archäologen überlassen. Ein Hinweis liegt viel- 
leicht, worauf mich Herr Kollege E. Langlotz aufmerksam machte, in der Form der Va- 
sen (Abb. 39, 41), die ihre Verwandten in apulischen Vasen des 3. Jahrhunderts v. Chr. 
haben®®. Jedenfalls aber dürfte kein Zweifel sein, daß die besseren der Kopien des Ma- 
drider Kodex zu den allerbesten Kopien antiker Malereien gehören, die aus karolingi- 
scher Zeit auf uns gekommen sind, und daß sie uns ganz hervorragende antike Bilder 
überliefern. 

Nicht minder groß aber als für unsere Kenntnisse von der antiken Malerei, der die 
Vorlagen angehört haben, ist die Bedeutung der Sternbilder des Madrider Kodex für 
die Erforschung der karolingischen Kunst, speziell der Buchmalerei, und das, wenn ich 
recht sehe, in zweifacher Hinsicht. 

Zunächst erhalten wir einen neuen Einblick in den künstlerischen Prozeß der karo- 
lingischen Buchmalerei. Vergleichen wir mit M die Wiedergaben derselben Motive in 
QO, so erkennen wir, wie schwer es im allgemeinen den karolingischen Künstlern fiel, 
die Art ihrer antiken Vorlage zu treffen. Beide Künstler, der von M und der von Q, 
hatten dieselbe Vorlage vor Augen; aber wie verschieden ist, was sie aus ihr machten! 
Das Schwere war offenbar vor allem die Plastik und die Farbengebung der antiken 
Malerei. Weitaus die meisten der karolingischen Miniaturisten halfen sich mit der Um- 
rißzeichnung und deren notdürftiger Kolorierung. So machte es auch der von D. 
Der hier vor unseren Augen zutage liegende Fall zeigt, daß die Unvollkommenheit 
solcher Umrißzeichnungen durchaus nicht auf mäßige oder gar geringwertige Vorlagen 
zurückzugehen braucht. Er macht es auch mehr als wahrscheinlich, daß die Zahl der 
guten Vorlagen, die den karolingischen Künstlern zu Gebote standen, größer war, als 
wir bisher angenommen haben. Denn für die Sternzeichenbilder haben wir jetzt zwei 
Vorlagen von höchster Qualität greifbar, die von V und die von M und O. Weshalb 
sollte die, nach der D, sowie Clm 210 und Vindob. lat. 387 entstanden sind, geringer 
gewesensein? Übrigens verrät Clm 210 durch das Blatt mit dem Gesamthimmel und 
79 Siehe Anm. 34. Vielleicht ist hier noch eine Beobachtung wert festgehalten zu werden. K. Rück hat in der früher 
(Anm. 17) erwähnten Abhandlung auf Grund von zehn Handschriften den Text der Plinius-Exzerpte, die neben dem 
Hyginus-Traktat und den aus Plinius geschöpften Beda-Exzerpten das fünfte Buch von M, Q, D füllen, kritisch be- 
arbeitet. Die beste Textüberlieferung findet er in Clm 210 und Vindob. lat. 387. M, Q und D kennt er nicht. Ich habe 
nun diese Plinius-Exzerpte in M mit dem Varianten-Apparat bei Rück verglichen und festgestellt, daß M einen noch 
besseren Text enthält. Wenn in diesem Teile des fünften Buches die Treue des Textes gegen die antike Vorlage so 


ausgezeichnet ist, so dürfen wir auch für den Hyginustraktat eine besonders gute Überlieferung erwarten. 80 Oor- 
pus Vasorum, Band Lecce IV D, Taf. 35. Vgl. Vase in Neapel, Heydemann 3225, Phot. Alinari 11287. 
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seinen Sternenbilderns! selbst eine vollkommenere Vorlage, als die einzelnen Stern- 
zeichenbilder sie erkennen lassen. 

Die zweite Erkenntnis, die für die Beurteilung der karolingischen Buchmalerei wichtig 
ist, dürfte die künstlerische Technik betreffen. Wir sehen, wie viel die hervorragenden 
Miniaturisten von der Antike gelernt haben. Zu dem Zwecke brauchen wir nur die 
übrigen uns bekannten Erzeugnisse des Metzer Skriptoriums des 9. Jahrhunderts mit M 
zu vergleichen. Nehmen wir zunächst das bedeutendste, zeitlich M bald nachfolgende 
Werk, das bekannte Drogosakramentar, heute als Suppl. lat. 645 in der Bibliotheque 
Nationale zu Paris. Die guten Lichtdruck-Reproduktionen in Verbindung mit der, wenn 
auch nicht voll ausreichenden, so doch wertvollen Farbtafel bei L. Weber®? ermög- 
lichen den Vergleich auch dem, der die Miniaturen nicht aus eigener Anschauung kennt. 
Die Vorliebe des Meisters des Sakramentars für helle und zarte Töne, sein helles Gelb, 
Grün, Rosa und Blau entspricht ganz der Farbenskala des Meisters von M. Ebenso 
finden wir hier wie dort dieselbe Art, durch feine farbige Striche zu schattieren®®. Auch 
die Art, Köpfe zu malen, vor allem einen Kopfumriß leicht hinzusetzen, ferner die Art, 
die Augen zu zeichnen oder einen Bart, stimnit hier und dort überein®. Das aus Metz 
stammende Evangeliar Lat. 8849 der Bibliotheque Nationale, gleichfalls noch 9. Jahr- 
hundert, hat dieselbe Art der Schattierung und nicht wenige Figuren, die zu einem 
Vergleiche mit denen in M reizen®°. Ganz hervorragend ist auch der Adler des Evange- 
listen Johannes in dem Evangeliar Lat. 93888. Die feinstrichelnde farbige Schattierung, 
die wir auch bei den Werken der sog. Palastschule antreffen®”, ist also keineswegs eine 
Erfindung der karolingischen Miniaturisten. Wir finden sie schon ganz deutlich in der 
pompejanischen Wandmalerei. In der spätantiken Malerei hat sie sich erhalten und von 
selbst ist sie auch in die unfarbige Schattierung übergegangen. Der Weg, der von den 
Werken der Palastschule zur Schule von Reims und zum Utrechtpsalter führt, war also 
vorgezeichnet oder besser gesagt, längst geebnet. Wenn über die Handschriften der 
Palastschule eine ähnliche zusammenfassende Bearbeitung vorliegen wird, wie die über 
die Schule von Tours von Wilhelm Köhler, wird man, so vermute ich, noch mehr 
sagen, vielleicht auch das Rätsel des Ortes der Palastschule mit Hilfe der Miniaturen 
von M lösen können. 

Aufalle Fälle aber, das hoffe ich gezeigt zu haben, ist es an der Zeit, die Sternzeichen- 
bilder der Madrider Handschrift an dem ihnen gebührenden Platz in die Geschichte 
der deutschen Kunst einzureihen. 


#1 Goldschmidt, Die karolingische Buchmalerei Taf. 14. 82 Siehe oben Anm. 25. 83 Vgl. etwa Maria in 
der Initiale zum Feste der Oktav von Christi Geburt fol. 32’ Weber Taf. XV, 1, und die Szene aus dem Leben 
des hl. Arnulf fol. gr, Weber, Farbtafel unten. ®ı Vgl. den Kopf Christi in der Initiale zu Christi Himmel- 
ae ol, 7A, Mieose Mens OVAL. 85 Weber Taf. XXXII-XXXVII. 85 Fol. 150°, Weber Taf. XLIII. 
Die strichelnde Schattierung ist allen drei Handschriften eigen. #” Zur ikonographischen Ableitung der 
karolingischen Evangelistenbilder von klassisch-antiken Vorlagen möchte ich noch auf die sehr gute Arbeit von 
A. M. Friend Jr. hinweisen: The portraits of the evangelists in greck and latin manuscripts. Art Studies 1927, 
Cambridge (Mass.) 1927, S. ı15 ff. 


Die Abbildungen zu M sind, mit Ausnahme von Abb. 4, nach neuen Aufnahmen gemacht worden, für die 
ich dem Direktor der Secciön de Manuscritos der Biblioteca Nacional, Herrn Fernandez-Pousa, besonders danke, 
die zuD und Q nach Weiß auf Schwarz-Photos, die s. Zt. Herr Kollege J. Vincke, Braunsberg, mir gütigst in 
Rom besorgt hat. 
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VON FRANZ RADEMACHER 


In der recht stattlichen Reihe der auf deutschem Boden erhaltenen plastischen Kruzi- 
fixdarstellungen des frühen Mittelalters nimmt der auf modernem Holzkreuz befestigte 
Bronzekorpus in der Abteikirche in Werden bei Essen einen wichtigen Platz ein. Dies 
gilt sowohl mit Bezug auf seine künstlerische Bedeutung wie hinsichtlich seiner entwick- 
lungsgeschichtlichen Stellung. Die letztere ist im wesentlichen von Anfang an richtig be- 
urteilt worden. Man erkannte in dem Werdener Kruzifixus ein eindringliches Beispiel 
für die in der Plastik der spätottonischen Zeit einsetzende »Erstarrung« des vorher mehr 
organisch bewegten Körpers, man sah in ihm also ein Werk des Übergangs zur romani- 
schen Epoche. Die Datierung schwankte demnach, entsprechend der verschiedenen Be- 
urteilung des Entwicklungsverlaufs von der ottonischen zur romanischen Plastik, zwi- 
schen dem frühen ı2. und dem späteren ı1. Jahrhundert, wobei die jüngere Forschung 
sich für das ı1. Jahrhundert und zwar durchweg für die Zeit um 1070 entschieden hat. 
Wir werden weiter unten hierauf zurückkommen. 

Stark gewandelt hat sich dagegen das Urteil über die künstlerische Bedeutung dieses 
Kruzifixus. 1860 bezeichnet ihn aus’m Weerth gegenüber den »vollendeteren« Gußwer- 
ken von Aachen, Hildesheim und Essen als das »rohere Werk« und rügt vor allem »die 
mangelhafte Beobachtung anatomischer Richtigkeit«!. Diese von einem bestimmten für 
die menschliche Darstellung allgemein gültigen Schönheitskanon ausgehende Beurtei- 
lung ist durchaus kennzeichnend für ihre Zeit, sie wirkte aber noch bis ans Ende des 
vorigen Jahrhunderts nach, charakterisiert doch Clemen im Kunstdenkmäler-Inventar? 
den Kruzifixus als »von finsterem, starrem Ausdruck, in der anatomischen Durchbildung 
(Abgrenzung des Rippenkastens, falscher: Ansatz des Ohres) unvollkommen«. Erst das 
nach dem Weltkrieg einsetzende starke Interesse für die frühmittelalterliche Plastik 
brachte einen völligen Wandel in der künstlerischen Bewertung des Kruzifixus. Been- 
ken? faßt sein Urteil dahingehend zusammen: »Der Gesamteindruck der feinen Schöp- 
fung ist edel, aber wenn man sie mit Werken des folgenden Jahrhunderts vergleicht, 
matt: ein Körper ohne Energien und Spannungen. Das ist nicht Werturteil, sondern 
Stilunterschied.« Ähnlich betont Deckert die für die ganze Entwicklung charakteristische 
Verarmung dieses spätottonischen Werkes gegenüber voraufgehenden Arbeiten, verkennt 
aber nicht seine hohe künstlerische Bedeutung*. Pinder’ nennt unseren Kruzifixus »wun- 
derbar kühl, klar und streng, eben salisch geformt« und Hamann? unterstreicht u. a. seine 
»byzantinische Eleganz«. Zu höchstem Lob greifen Panofsky, der den Kruzifixus als »eine 
der edelsten und ergreifendsten Schöpfungen dieser Epoche« bezeichnet’, und Jantzen, 
1 E. aus’mWeerth, Kunstdenkmäler des christlichen Mittelalters in den Rheinlanden. I, 2. 1860. S. 38f. Aus’'m Weerth 
datiert den Kruzifixus wegen dieser Mängel in das Ende des ersten Jahrtausends, »wo die Angst vor dem vermeint- 
lichen Weltuntergange einen schnellen Verfall der Bildung herbeiführte«. 2 P. Clemen, Die Kunstdenkmäler 
der Stadt und des Kreises Essen. 1893. S. 97. 3 H. Beenken, Romanische Skulptur in Deutschland. 1924. S. 38. 
4 H. Deckert, Deutsche Kunst. I. Von den Anfängen bis zum Ende des romanischen Stils. 1931. S. 77f. NE 
Pinder, Die Kunst der deutschen Kaiserzeit bis zum Ende der staufischen Klassik. 1935. S. 214. ®R. Hamann, 


Studien zur ottonischen Plastik. Städel-Jahrbuch, 6. Bd. 1930. S. 18. ? E. Panofsky, Die deutsche Plastik des 
ı1. bis 13. Jahrhunderts. 1924. 8. Sıf. 
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Photo: Bildarchiv, Köln 
1. Bronzekruzijixus. Ausschnitt. Werden, Abteikirche 


der von ihm rühmt, daß er »im Antlitz eine unbeschreibliche Überlegenheit an Milde und 
gütigem, wissendem Geist« zeige, »wie er in der abendländischen Christusdarstellung 
nicht wieder erscheint«®. 

Von allen Forschern ist die künstlerische Einheit dieses bedeutenden Werkes niemals 
in Zweifel gezogen worden. Und doch zeigt der stattliche Kruzifixus von 108,5 cm 
Höhe? so wie er heute vor uns steht (Abb. 2) nicht mehr seine ursprüngliche Gestalt, 
vielmehr wurde in späterer Zeit eine Veränderung an ihm vorgenommen, die auf seine 
künstlerische Erscheinung von erheblichem Einfluß ist. Die Arme des Gekreuzigten sind 
nicht die ursprünglichen! Diese Erkenntnis drängte sich dem Verfasser bei einer von 
ihm vorbereiteten Bearbeitung der ottonischen Kruzifixe des Kölner Kunstkreises an 


® H. Jantzen, Ottonische Kunst. Festschrift Heinrich Wölfflin. 1935. S. 102. ® Bei Glemen a. a. ©. und darnach 
bei Beenken, Dehio u. a. ist die Höhe des Korpus fälschlich mit ı m angegeben. Die Spannweite der Arme beträgt 
96 cm. 
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Photo: Rhein. Bildarchiv, Köln 


2. Bronzekruzijixus. Werden, Abteikirche 


Hand der Fotos immer deutlicher auf und wurde bei einer im vorigen Jahre vorgenom- 
menen Untersuchung dann zur vollen Gewißheit!®. Daß die Arme des Kruzifixus er- 
neuert wurden, und zwar schr schlecht und falsch in der Form, ergibt sich aus dem 
stilistischen Befund. Vorauszuschicken ist, daß Arme und Beine für sich gegossen und erst 
nachträglich mit dem Körper zusammengesetzt wurden. Ein Vergleich der Arme mit 
den in der ursprünglichen Form erhaltenen Beinen zeigt nun deutlich den grundlegen- 


10 Bei der Untersuchung des Kruzifixus war mir Herr Dr. Heinz Köhn vom Folkwang-Museum in Essen in freund- 
schaftlichster Weise behilflich, wofür ich ihm hier herzlich danken möchte. 
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den Unterschied in der Auffassung der Gesamtform wie in der Durchbildung der Einzel- 
heiten. Bei den Beinen ist alle Form klar und fest, gleichsam aufden einfachsten Nenner 
gebracht; bezeichnend für die Art der Stilisierung ist der betonte Mittelgrad der Beine 
und die graphische Zeichnung der Knie. Dagegen erscheinen die Arme lahm und un- 
sicher in der Linienführung und geradezu hilflos in den Einzelformen. Die Oberarme 
sind zu kurz, die Unterarme platt und hölzern und die Gelenke, namentlich die Handwur- 
zeln, von einer Dürftigkeit, die der so klar betonten Durchbildung aller Einzelheiten des 
Körpers aufs stärkste widerspricht. Am nichtssagendsten aber sind die Hände, denen 
sonst in dieser Zeit als Ausdrucksträgern besondere Bedeutung zukommt. Sie lassen jede 
Klarheit der Gesamtform vermissen und die einzeln voneinander getrennten Finger, die 
in dieser Form bei keinem Kruzifixus der zugehörigen Gruppe vorkommen, sind voll- 
kommen hölzern und gefühllos. Vergebens suchen wir in den Armen und Händen etwas 
von der straffen Spannung, die den ganzen Körper sonst erfüllt. 

Die Tatsache der Erneuerung der Arme wird besonders augenfällig, wenn wir ihren 
Ansatz an die Schultern näher betrachten. Die stark betonte Stilisierung der Brustmusku- 
latur müßte sinngemäß auf den Oberarmen ihre Fortsetzung finden, wie wir dies auch 
bei zahlreichen Bronze- und Holzkruzifixen dieser Zeit beobachten können. In unserem 
Falle aber bricht die scharf abgesetzte Linie des Brustschildes schroff ab, so daß der 
runde Oberarm unvermittelt gegen die kantige Schulter stößt. Die Detailaufnahmen 
Abbildung ı und 3 lassen dies deutlich erkennen. Sie zeigen eindringlich, daß die völlig 
unartikulierten Arme nicht von dem Künstler stammen können, der den prachtvoll 
stilisierten Körper schuf. Wieviel der Kruzifixus durch den Verlust der ursprünglichen 
Arme an Ausdruckskraft eingebüßt hat, das läßt die weiter unten zu begründende 
Rekonstruktion (Abb. 7) deutlich werden. 

Neben den stilistischen Argumenten spricht auch ein technischer Umstand für eine 
spätere Anfertigung der Arme, nämlich die Art ihrer Befestigung am Körper. Bei den 
gleichfalls für sich gegossenen Beinen ist die Befestigung sehr sorgfältig vorgenommen 
worden, so daß sie kaum zu erkennen ist. Die unter den Rand des Lendentuches gescho- 
benen Beine sind mit diesem durch je drei Nieten verbunden, deren Köpfe sorgfältig 
geglättet und, soweit sie in dem gemusterten Saum des Lendentuches liegen, entspre- 
chend verziert sind. Die Arme dagegen sind in recht derber Weise an den Körper an- 
gefügt. Kräftige Zapfen an den Armenden greifen einfach in die Öffnungen der Schul- 
tern ein und bilden die einzige Verbindung zwischen dem Körper und den Armen. Ge- 
halten werden die letzteren lediglich durch die Nägel in den Händen. Da ältere Nieten- 
spuren an den Schultern fehlen, müssen zwar auch die ursprünglichen Arme in ähnlicher 
Weise an den Körper angefügt worden sein, aber sicherlich sorgfältiger, wie wir aus der 
Befestigung der Beine schließen dürfen. Die Zapfen an den heutigen Armen sind erheb- 
lich kleiner im Durchmesser als die Schulteröffnungen, so daß sich die Arme hin und her 
schieben lassen und leicht die richtige Verbindung mit den Schultern verlieren!!. 


11 = . . . . au e .. . . . . . 
j Da eine Metallanalyse vielleicht eine weitere Bestätigung für die nicht einheitliche Entstehung der Arme und des 
übrigen Kruzifixuserbringen konnte, wurdeeine solche aufErsuchen des Folkwang-Museumsdurch die Versuchsanstalt 


der Friedr. Krupp A.G. in Essen durchgeführt. Das Ergebnis der mikroanalytischen Untersuchung der am Kopf, am 
rechten Bein und am linken Arm des Kruzifixus entnommenen Metallspäne war folgendes: 
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Bevor wir nun versuchen, eine Vorstellung von der ursprünglichen Form der Arme zu 
gewinnen, ist zunächst die Frage zu stellen, wann die Arme wohl erneuert wurden und 
ob sich vielleicht der Anlaß zu diesem beklagenswerten Eingriff feststellen läßt. Eine 
durch Gewalt veranlaßte Beschädigung kann nicht gut der Grund gewesen sein; denn 
in Anbetracht des Materials des Kruzifixus müßte eine solche Beschädigung, die die 
völlige Erneuerung beider Arme zur Folge gehabt hätte, auch am Körper und an den 
Beinen sich irgendwie ausgewirkt haben. Davon ist aber keine Spur zu erkennen. Auch 
würde es bei einer bloßen Beschädigung der Arme unerklärlich bleiben, warum diesel- 
ben, worauf wir noch eingehen werden, in stark veränderter Form erneuert wurden. Also 
werden wir eher mit einem durch irgendwelche Umstände veranlaßten Verlust der Arme 
zu rechnen haben. Vielleicht anläßlich eines Transportes? Hier ergibt sich ein Anknüp- 
fungspunkt! Der Kruzifixus befand sich nämlich, was im Kunstdenkmäler-Inventar und 
durchweg auch in der sonstigen Literatur übersehen wurde, ursprünglich nicht in Wer- 
den, sondern in dem mit Werden in enger Verbindung stehenden Benediktinerkloster 
S. Ludgeri in Helmstedt bei Braunschweig!?. Für die Kirche dieses Klosters, die auf eine 
Kapelle des 9. Jahrhunderts zurückgeht und in der Mitte des ı1. Jahrhunderts neu er- 
richtet wurde!?, ist der Kruzifixus angefertigt worden. Nach Werden gelangte er erst 
im Jahre 1547, veranlaßt durch die besonderen Verhältnisse, denen das Helmstedter 
Kloster damals ausgesetzt war. 

Im Verlauf der Reformationskämpfe im Braunschweiger Land wurde auch das Lud- 
gerikloster in Helmstedt, das seit seinem Bestehen mit dem Schwesterkloster in Werden 
durch einen gemeinsamen Abt und gemeinsamen Konvent auf das engste verbunden 
war, arg bedrängt. Man mußte den Forderungen der Reformationsanhänger weitgehend 
nachgeben. Es kam zu starken Eingriffen in die inneren Verhältnisse des Klosters, die 
dazu führten, daß die Insassen das Kloster verliessen, so daß schließlich im Herbst 1545 
nur noch der Propst und zwei Mönche übrig waren. Die Glocken der Kirche hatte man 
als »Werkzeuge der Hoffart« ausliefern müssen!. Nach dem Sieg der Kaiserlichen bei 
Mühlberg und der Befreiung des Herzogs von Braunschweig im Frühjahr 1547 besserte 


Kupfer Blei Zinn Zink Eisen Gold 
Kopf 944 2,1 0,9 1,3 0,4 0,05% 
Bein 94,5 Di 1,6 0,7 0,1 a 
Arm 95,0 2,1 1,6 0,6 0,1 0389, 


Es handelt sich also bei allen Güssen beinahe um reines Kupfer mit nur geringen Beimengungen von Blei, Zinn, 
Zink, Eisen und Gold. Die Abweichungen im Prozentsatz dieser Zusätze sind sehr geringfügig. Nur hinsichtlich 
Kupfer und Gold unterscheidet sich das Material des untersuchten Armes ungefähr einheitlich von dem des Kopfes 
und des Beines, während bei den Beimengungen von Zinn, Zink und Eisen Arm und Bein in ihrer Zusammensetzung 
so gut wie ganz übereinstimmen, aber von der des Kopfes abweichen. Die Analyse bietet also keine Stütze für die 
spätere Entstehung der Arme, ja man könnte sie vielleicht eher im umgekehrten Sinne auslegen. Doch fehlt es einst- 
weilen noch an genügendem Vergleichsmaterial von Analysen, um hieraus sichere Schlüsse ziehen zu können, abge- 
schen davon, daß in diesem Falle der stilistische Befund eindeutig genug ist. Der Goldgehalt in der Analyse ist zurück- 
zuführen auf die Vergoldung des Kruzifixus, die urkundlich bezeugt ist (vgl. weiter unten Anm. 15) und sich heute 
in dem messingartigen Ton der Oberfläche ausspricht. 12 Die Herkunft aus Helmstedt wird von Panofsky a. a. 
O. vermerkt, aber nur auf Grund einer ihm gemachten Mitteilung, ohne Angabe der historischen Quelle. Wohl 
nach ihm F. Witte, Tausend Jahre deutscher Kunst am Rhein. 1932. I. S. 28 und H. Köhn, Die älteren Kunst- 
denkmäler im Stadtkreis Essen. Essener Heimatbuch. 2. Aufl. 1938. S. 280. 13 P, J. Meier, Die Bau- und Kunst- 
denkmäler des Kreises Helmstedt. 1896. S. 8 f. 14 Vgl. A. Schuncken, Geschichte der Reichsabtei Werden a. d. 


Ruhr. 1865. S. ı61£. 
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sich zwar für einige Jahre die Lage in Helmstedt, so daß der Abt Hermann von Holte 
im gleichen Sommer von Werden dorthin reiste, um die Verhältnisse im Kloster zu ord- 
nen. Offenbar hatte er aber kein großes Vertrauen in die Dauer der neuen Ordnung, 
worin ihm die spätere Entwicklung auch recht gab. Denn bei seiner Rückkehr nach 
Werden nahm er aus dem Helmstedter Kloster eine Reihe kostbarer Ausstattungsstücke 
mit, vor allem solche, die mit dem hl. Ludger in Verbindung gebracht wurden. Ein 
Begleiter des Abtes Hermann auf dieser Reise, der Klosterkellner und spätere N achfolger 
in der Abtswürde Heinrich Duden, berichtet uns hierüber in seinen Annalen folgendes: 
»Bei der Rückkehr nahm der Abt aus diesem unserem Kloster Helmstedt mit sich den 
Kelch des hl. Bischofs Ludger, dessen et sich selbst bediente, sowie andere herrliche alte 
Denkmäler, vor allem das Bild des gekreuzigten Erlösers, aus Messing gegossen und mit 
bestem Golde verziert, welches Karl der Große einst dort in der Kirche aufgestellt hatte. 
Oberhalb dieses Bildes waren folgende deutsche Worte in Stein eingehauen: 

Dit Cruitz hat Carolus in seiner hand, 

Als he bekierden dat Saxenland°. 

Neben anderen nicht näher bezeichneten Gegenständen verbrachte Abt Hermann also 
den karolingischen Ludgerkelch sowie unseren Kruzifixus von Helmstedt nach Werden, 
wo beide bis heute verblieben sind. Eine Rückführung nach Helmstedt, die anfangs viel- 
leicht je nach der dortigen Entwicklung vorgesehen war, kam nach der 1568 endgültig 
erfolgten Reformierung Helmstedts, wodurch das Kloster S. Ludgeri zur Bedeutungs- 
losigkeit verurteilt wurde, nicht mehr in Frage. 

Die Vermutung liegt nun nahe, daß der Verlust der Arme des Kruzifixus mit seinem 
Standortwechsel im Jahre 1547 zusammenhängt. Für den Transport wurden die ein- 
gezapften Arme natürlich abgenommen und konnten dadurch eher, als es sonst möglich 
war, in Verlust geraten. Jedenfalls würde sich auf diese Weise am zwanglosesten erklären, 
warum die Arme in falscher Form ergänzt wurden. Denn bei diesem Hergang des Ver- 
lustes konnte man in Werden ja von dem ursprünglichen Aussehen des Kruzifixus keine 
Kenntnis haben und war genötigt, die Arme rein gefühlsmäßig zu ergänzen. Ihre Ent- 
stehung in der Mitte des 16. Jahrhunderts ist nach ihrem Aussehen durchaus möglich, 
wenn auch bei dem Mangel einer ausgeprägten stilistischen Haltung nicht näher zu 
begründen. 

Vielleicht ist auch noch eine andere Einbuße, die der Kruzifixus erlitten hat, mit seiner 
Überführung von Helmstedt nach Werden in Verbindung zu bringen. Der Kopf war 
nämlich ursprünglich offenbar mit einem metallenen Nimbus versehen. Dafür spricht 
das Vorhandensein zweier am Hinterkopf seitlich einer zungenförmig ausgesparten 
Öffnung angebrachten Löcher, die wohl nur zur Befestigung eines Nimbus gedient haben 


'° »Comportavit secum idem d. abbas domum rediens ex eodem nostro monasterio Helmonstedensi calicem s. Liudgeri 
episcopi, quo ipse usus fuit aliaque praeclara monumenta antiqua, praecipue crucifixi imaginem Salvatoris ex auri- 
chalco fusam auroque optimo exornatam, quam Carolus Magnus in ecclesia ibidem olim collocaverat, supra quam 
imaginem haec Theutonica verba in lapide sculpta erant: 

Dit Cruitz hat Carolus in seiner hand, 

Als he bekierden dat Saxenland.« 
Historia regalis et insignis monasterii et abbatiae Werthinensis. Per fr. Henricum Dudenum abbatem Werdenensem 
collata. P. Jacobs, Werdener Annalen. S. g6f. Beiträge zur Geschichte des Stiftes Werden. 5. Heft. 1896. 
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Photo: Renger-Patzsch, Essen 


3. Bronzekruzifixus. Ausschnitt. Werden, Abteikirche 


147 


FRANZ RADEMACHER, DER WERDENER BRONZEKRUZIFIXUS 


können. Die strenge Feierlichkeit unseres Kruzifixus verlangt direkt die Ergänzung durch 
einen Nimbus, der dem verhältnismäßig kleinen und zudem geneigten Kopf ein stärkeres 
Relief gab. Für die Form des damals gebräuchlichen kreuzförmig geteilten N imbus bieten 
die Kreuzigungsdarstellungen auf Miniaturen zahlreiche Belege (vgl. Abb. 4 u. 6), auch 
in Metall sind einzelne Beispiele erhalten, so beidem Grabkreuz der Königin Gisela aus 
dem Anfang des ı1. Jahrhunderts in der Schatzkammer der Reichen Kapelle in 
München!®. _ 

Über die Helmstedter Zeit unseres Kruzifixus haben wir keine Nachrichten. Seinen 
Platz hatte er zweifellos auf dem Kreuzaltar, der dem hl. Ludger geweiht war!?. Worauf 
seine legendäre Verbindung mit der Unterwerfung und Christianisierung der Sachsen 
durch Karl den Großen zurückzuführen ist, wird sich wohl schwerlich feststellen lassen. 
Die späte Form der Helmstedter Inschrift und ihr allgemeiner Inhalt — es fehlt vor 
allem eine Angabe darüber, wie der Kruzifixus nach der angeblichen Benutzung durch 
Karl den Großen in den Besitz der Kirche gelangte! — lassen vermuten, daß die Legende 
auf sehr allgemeiner mündlicher Tradition beruhte. Welch großen Wert man ihr aber 
beilegte, geht daraus hervor, daß man die Inschrift auch in Werden beibehielt, wo sie 
bis vor einigen Jahren aufeiner am Fuße des Kreuzes angebrachten großen rechteckigen 
Tafel aufgemalt war!®. Auch in geschichtlichen Darlegungen aus dem vorigen Jahrhun- 
dert lebt die alte Tradition fort!®. In Werden gelangte der Kruzifixus nicht auf dem 
seit dem 9. Jahrhundert bezeugten Kreuzaltar zur Aufstellung?°, sondern er wurde über 
den von Jan Joest von Kalkar gemalten Tafeln des Hochaltars angebracht?!, wie Duden 
in den Annalen (a. a. ©. $S. 97) ausdrücklich angibt. Mit diesem Hochaltar war zugleich 
der Schrein Ludgers verbunden. Als die Kirche dann um 1700 ihren heutigen barocken 
Hochaltar erhielt”, wurde der alte Aufbau zerstört und der Kruzifixus mußte von 
seiner bevorzugten Stelle weichen. Heute hat er seinen Platz in der Sakristei. 

Die Tatsache, daß der Kruzifixus nicht für das Werdener, sondern für das Helmstedter 
Kloster angefertigt wurde, bedeutet nun nicht, daß seine Entstehung deshalb in der 
engeren oder weiteren Umgebung von Helmstedt zu suchen ist, also im Bereich der 
fruchtbaren niedersächsischen Bronzegießhütten??. Der dort heimische Kruzifixtypus, 
von dem uns aus etwas späterer Zeit in dem bekannten Mindener Bronzekruzifixus ein 
ungefähr gleich großes monumentales Beispiel erhalten ist, zeigt ein wesentlich anderes 


1% F. Haeberlein, Schatzkammer der Reichen Kapelle inder Münchener Residenz. Amtlicher Führer. 1939. Nr. 3, 
Abb. 8. 17’Meier, a.2.0.8.09. 18 Dieses auf der Abb. 2 sichtbare Kreuz mit geschweiften und an den Enden 
vierpaßartig ausgezackten Armen wurde vor einigen Jahren durch das jetzige glatte Holzkreuz ersetzt, das keine 
Inschrifttafel trägt. Die Inschrift wurde dagegen wiederholt bei der in der Kirche hängenden hölzernen Kopie des 
Kruzifixus. 1% Prisac, Über alte Kruzifixe. Kölner Domblatt. 1843, Nr. 67, gibt an: »Manche jener Bilder 
(Kruzifixe) dienten auch als Panier im Kriege, so das zu Werden unter Karl dem Großen im Sachsenkriege, 
der es nach Beendigung desselben in Helmstädt aufhängen ließ, von wo es nach Werden kam.« Ja man wußte 
von dem Kruzifixus sogar zu berichten: »Es war die Standarte des Kaisers im Kriege, obgleich sehr schwer, doch 
von Ihm im Steigbügel getragen.« F. C. L. Meyer, Werdensche Chronik, 1825. Düsseldorf 1836. S. 6. 205 1eser: 
hatte seinen Platz, wie üblich, in der Mitte der Kirche vor der Vierung. W. Effmann, Die karolingisch-ottonischen 
Bauten zu Werden. 1899. S. 355f. und Taf. 15. ” Vgl. L. Gisbertz, Zur Geschichte der Ölgemälde der Wer- 
dener Abtei-Kirche und deren Maler. Beiträge zur Geschichte des Stiftes Werden. 7. Heft. 1898. S. 59f. — C. P. Bau- 
disch, Jan Joest von Kalkar. Kunstgeschichtliche Forschungen des Rhein. Heimatbundes. Bd. VII. 1940. S. 20f. 
2 Vel,Clemen, 2.2. 0.5.93, Tat EV. ® Panofsky a. a. O. glaubt diese Möglichkeit in Betracht ziehen zu 
müssen. Vgl. auch Köhn a. a. O., der Entstehung »im nördlichen Harzvorland« annimmt. 
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Aussehen. Vor allem in den Proportionen sowie in der Knüpfung des Lendenschurzes 
sind die niedersächsischen Kruzifixe grundlegend verschieden von den niederrheinisch- 
kölnischen, zu denen der ehemals Helmstedter zu rechnen ist. Wie wir bereits betonten, 
standen das Werdener und das Helmstedter Kloster durch die Gemeinsamkeit des Abtes 
und des Konventes in ganz besonders enger Verbindung, wobei Werden als ältere Grün- 
dung und gewöhnlicher Sitz des Abtes die Führung hatte. Dies können wir gerade für 
die Zeit der Entstehung des Kruzifixus eindeutig belegen. Als man in Helmstedt in der 
Mitte des ı1. Jahrhunderts einen Neubau des Klosters errichtete — im heutigen Bau 
sind nur Reste von ihm erhalten — lehnte man sich eng an Werdener Vorbilder an, ja 
man beschäftigte sogar hier wie dort zum Teil die gleichen künstlerischen Kräfte**. 
Am greifbarsten tritt dies bei den Akanthuskapitellen der Johanneskapelle25 in Helm- 
stedt zutage, die in ihren auffallenden, noch stark antikisierenden Formen mit den Kapi- 
tellen der Ludgeridenkrypta der Werdener Abteikirche sowie den Kapitellresten im Chor 
der dortigen Luciuskirche so eng übereinstimmen, daß seit Effmanns Beweisführung an 
der Entstehung durch die gleichen Werkleute nicht zu zweifeln ist?. Als Vorbilder für 
die Werden-Helmstedter Kapitelle hat weiterhin Meyer-Barkhausen die Kapitelle des 
um die Mitte des ı1. Jahrhunderts von der Äbtissin Theophanu vollendeten Neubaus 
der Essener Stiftskirche nachgewiesen?”. Enge baugeschichtliche Beziehungen zwischen 
Essen, Werden und Helmstedt sind auch in anderer Hinsicht vorhanden®, so daß die 
Abhängigkeit Helmstedts von den Bauten in Werden und Essen eindeutig zutage tritt. 
Diese Essen-Werdener Bautengruppe, die sich durch bestimmte Besonderheiten heraus- 
hebt, ist nun ihrerseits wiederum vielfältig verbunden mit einer großen Zahl von Kirchen- 
bauten im niederrheinischen Gebiet, wie Verbeck im einzelnen dargelegt hat??, Damit 
ist die enge Verbindung des Helmstedter Klosterneubaus aus der Mitte des ı1. Jahr- 
hunderts mit der gleichzeitigen niederrheinischen Baukunst klar gekennzeichnet. 

Die gleichen künstlerischen Beziehungen von Werden-Helmstedt zum Kölner Kunst- 
raum lassen sich nun bei dem Kruzifixus selbst noch eindeutiger fassen. Der Werdener 
Kruzifixus bildet ein festes Glied in der Entwicklungsreihe des kölnisch-niederrheini- 
schen Kruzifixtypus des 11. Jahrhunderts. Suchen wir nach unmittelbaren stilistischen 
Parallelen, die uns zugleich über das ursprüngliche Aussehen seiner Arme Auskunft geben 
müssen, so finden wir diese in den Kruzifixdarstellungen zweier Kölner Handschriften 
aus der Mitte des ı1. Jahrhunderts (Abb. 4 u. 5). Angesichts der Abbildungen bedarf 
es keiner besonderen Rechtfertigung für die Zulässigkeit eines solchen Vergleichs zwi- 
schen Werken der Malerei und der Plastik. Die Stilstufe, der diese Kölner Miniaturen 
angehören, wird gekennzeichnet durch eine ausgesprochen zeichnerische Grundhaltung, 


24 Meier, a. a. ©. Dehio-Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler. I. Niedersachsen und Westfalen. 1935. 
S. 6gf. 25 Diese bildet das Obergeschoß der im ehemaligen Kreuzgang der Kirche gelegenen Peterskapelle. 
2: Effmann, a. a. O. S. 89f. Dazu neuerdings W. Meyer-Barkhausen, Die Akanthuskapitelle in Werden und Helm- 
stedt als Nachklang der karolingisch-ottonischen Ornament-Entwicklung in Essen. Westdeutsches Jahrbuch für 
Kunstgeschichte. Bd. 'ı1. 1939. $. gf. 2?” Meyer-Barkhausen, a. a. ©. Ders., Zur Baugeschichte des Essener 
Münsters. Ergebnisse einer Kapitelluntersuchung. Westdeutsches Jahrbuch für Kunstgeschichte. Bd. 9. 1936. S. 7 T: 
28 M=yer-Barkhausen, Die Akanthuskapitelle in Werden und Helmstedt, a. a. O. S. 19. K. Wilhelm-Kästner, Das 
Münster in Essen. 1929. S. 51f. » A. Verbeek, Der Gründungsbau der Kirche St. Georg in Köln und die 
rheinische Baukunst des ı1. Jahrhunderts. 1936. Dort die weitere Literatur. 
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Photo: Bildarchiv, Köln 


4. Kruzijixus. Sakramentar. Freiburg, Univ.-Bibl. Cod. 360a 


die einen Vergleich mit einem plastischen Werk sehr erleichtert, ja geradezu heraus- 
fordert. Alle organische Form, die figürliche wie die ornamentale, ist vom Maler in ein 
festes, klar geordnetes Liniensystem gebracht, das in seiner Schärfe außerordentlich ein- 
dringlich wirkt. Am stärksten gilt dies von dem Sakramentar der Freiburger Universitäts- 
bibliothek (Cod. 360a)?°, dessen Kruzifixus demgemäß mit dem Werdener die wei- 
testgehende Übereinstimmung zeigt (Abb. 4). 

Mühelos läßt sich diese feststellen, sowohl in den gleichen überschlanken Proportionen 


30 Tıt.: E. Braun, Beiträge zur Geschichte der Trierer Buchmalerei im früheren Mittelalter. Westdeutsche Zeitschr. 
f. Gesch. u. Kunst, Ergänzungsheft IX. 1896. S. 8f. — E. F. Bange, Das Abdinghofener Evangeliar im Kupferstich- 
kabinett. Berliner Museen. 42. Jahrg. 1921. S. 96f. — H. Ehl, Die ottonische Kölner Buchmalerei. 1922. S. 2ı0f. — 
W. Neuss, Altchristliche Überlieferung und deutsche Eigenart in den Kreuzigungsdarstellungen rheinischer Hand- 
schriften des frühen Mittelalters. Kunstgabe des Vereins f. christl. Kunst im Erzbistum Köln. 1927. S. ı1. — A. Gold- 
schmidt, Die deutsche Buchmalerei. 1928. II, S. 75, zu Taf. 96b. — A. Boeckler, Abendländische Miniaturen bis zum 
Ausgang der romanischen Zeit. 1930. S. ıı1, zu Taf. 38. 
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Photo: Bibl. Zamoyski, Warschau 


5. Kruzifixus. Sakramentar. Früher Warschau, Bibl. Zamoyski 


und der völlig unbewegten geraden Haltung wie in der Durchbildung der Einzelformen. 
Besonders aufschlußreich ist die Behandlung der Oberkörper. Die Miniatur zeigt eine 
stark lineare Umgrenzung der Brustmuskeln und dazwischen eine (nicht gerade häufig 
bei den Kruzifixen auftretende) kleine bogenförmige Zeichnung, die offenbar das Ende 
des Brustbeins angeben soll. Bei der Bronze finden wir genau die gleichen Linien, jedoch 
zusammengefaßt zu einem ausgesprochen ornamental wirkenden flachen Brustschild, der 
hier besonders stark hervortritt. Gegenüber dieser scharfen Brustzeichnung erscheinen 
die Rippen — hier wie dort — nur mehr angedeutet. Enge Übereinstimmung ergibt 
weiter die Bildung der Beine und Füße, wobei besonders hinzuweisen ist auf die gleiche 
Markierung der Knie durch zwei bogenförmige parallele Linien, hervorgegangen aus 
dem Schattenstrich, der bei den stilistisch vorhergehenden Miniaturen die Modellierung 
der Knie unterstreicht (vgl. Abb. 6). Schr bezeichnend für den Kölner Kruzifixtypus ist 
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die Bildung des Lendentuchs. In unbewegt herabfallenden langen Falten legt es sich 
kastenförmig um den Körper, zwischen den Beinen leicht eingetieft und unmittelbar 
über den Knien in einem symmetrisch geordnetem Saum endend. Bei dem plastischen 
Werk sind zwar alle Einzelheiten der Falten und des Saumes reicher durchgezeichnet, 
doch ist die Gesamtform die gleiche, auch in der Art der Knüpfung des Lendentuchs, 
wenn auch hier gleichfalls die Plastik ornamental bereichert ist. Der Vergleich der Köpfe 
führt zum selben Ergebnis. Deutlich ist bei der Miniatur die scharfe Zeichnung aller 
Einzelheiten des Gesichts und der Haare zu erkennen, die der Stilisierung des Bronze- 
kopfes weitgehend entspricht, wenn auch naturgemäß bei dem Unterschied im Material 
und im Maßstab keine wörtliche Übereinstimmung zu erwarten ist. Die Neigung des 
Kopfes mit den im Tode geschlossenen Augen ist beidemal die gleiche. 

Der zweite Kruzifixus (Abb. 5) befindet sich in einem bis zum Kriegsbeginn in der Biblio- 
thek Zamoyski in Warschau bewahrten Sakramentar (Cim.8), das gleichfalls der Kölner 
Schule entstammt?!. In allen wesentlichen Punkten stimmt dieser Kruzifixus mit dem 
des Freiburger Sakramentars überein, jedoch zeigt er im Ganzen eine etwas weichere 
Körperbildung, eine nicht so weitgehende lineare Stilisierung. Dies kommt vor allem 
bei den Armen zum Ausdruck, denen bei gleicher Gesamtform die scharfe Betonung 
der Muskulatur fehlt. Statt des Kreuznimbus zeigt der Warschauer Kruzifixus eine un- 
geteilte Nimbusscheibe und außerdem trägt er eine kastenförmige flache Kopfbedeckung, 
in der wir einen etwas summarisch wiedergegebenen Kronreif zu sehen haben, wie er 
ähnlich auf Miniaturen des ı 1. Jahrhunderts mehrfach zu finden ist, z. B. bei dem Kruzi- 
fixus des Regensburger Perikopenbuchs, Cod. lat. 13601, in der Münchener Staats- 
bibliothek. 

Die Verwandtschaft der Kruzifixe aus den beiden Kölner Sakramentaren mit dem 
Werdener Bronzekruzifixus ist so groß, namentlich wenn wir andere Kruzifixdarstellun- 
gen der gleichen Zeit daneben halten, daß an einer engen Verbindung zwischen ihnen 
nicht zu zweifeln ist. Der Kruzifixtypus ist vollkommen der gleiche. Dies berechtigt uns, 
die ursprünglichen Arme des Bronzekruzifixus nach dem Vorbild der Miniaturen zu 
ergänzen, und zwar vor allem nach dem Kruzifixus des Freiburger Sakramentars, dessen 
Zeichnung der Armmuskulatur sich sinnvoll an die Bruststilisierung des Werdener Kruzi- 
fixus anschließt. In Abbildung 7 sind die so rekonstruierten Arme an Stelle der heutigen 
eingezeichnet, und es zeigt sich mit größter Eindringlichkeit, wie ganz anders sie dem 
straff gespannten und bis ins letzte beseelten Körper entsprechen. Sie bilden seine not- 
wendige Ergänzung und nehmen dem Kruzifixus das Unausgeglichene, ja Zwitterhafte, 
das er in seiner heutigen Gestalt besitzt. Wie kraftvoll griffen seine Arme einstmals aus 
und wie fein empfunden erscheinen die gesenkten Hände. Mögen die Arme und Hände 
° Kurz erwähnt bei W. Köhler, Besprechung von Ehl, Ottonische Kölner Buchmalerei. Repertorium f. Kunstw., 
Be 45, 1925. $. 208; und bei Boeckler, a. a. O. Ferner F. Kopera, Sredniowieczne Malarstwo w Polsce. 1925. 
S. 4f. Taf. ıu. 2. — Erst während der Korrektur war es möglich, die Veröffentlichung von Stanislawa Sawicka 
ne = en Miniaturen einzusehen. Das Sakramentar . hier eingehend 
Varsovie, du Chateau Royal & Fa ee we ie In _ 

5 5 inaire de Plock et du Chapitre 


de Gniezno. Bulletin de la Societ€ Francaise de Reproductions de Manuscrits a Peintures, Paris 1938. S. 196f. 
Taf. 29 u. 90. ?? Abb. Boeckler, a. a. O. Taf. 40. 
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Photo: Bildarchiv, Köln 


6. Kreuzigung. Evangeliar der Äbtissin Hitda. Gerresheim, Pfarrkirche 


in Einzelheiten etwas anders ausgesehen haben, daß die Rekonstruktion im wesentlichen 
das richtige Bild gibt, dürfte nicht zu bezweifeln sein. Damit gewinnen wir — wenigstens 
in der Vorstellung — ein bedeutendes plastisches Werk des ı1. Jahrhunderts in seiner 
ursprünglichen Form zurück. 

Durch die beiden Sakramentare erhalten wir zugleich einen Anhaltspunkt für die Da- 
tierung des Werdener Kruzifixus. E. F. Bange hat das Freiburger Sakramentar gleich 
einem von derselben Hand stammenden Evangeliar aus dem Kloster Abdinghof bei 
Paderborn im Berliner Kupferstichkabinett um 1060 datiert, und diese Datierung, ab- 
weichend von der widerspruchsvollen Chronologie der Kölner Handschriften bei Ehl, 
wurde von der späteren Forschung angenommen?®. Die Datierung stützt sich im wesent- 
3 Vgl. die Literatur Anm. 30. Zwei Blätter eines weiteren Evangeliars der gleichen Hand erwarb vor einigen 


Jahren das Germanische Nationalmuseum in Nürnberg. E. Wiegand, Ein Kölner Evangeliarfragment des ı1. Jahr- 
hunderts. Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, Jahrg. 1934 u. 35 8. 45f. 
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lichen auf stilistische Argumente. Innerhalb der ottonischen Kölner Buchmalerei ist die 
stilistische Entwicklung der Handschriften durch rund ein Jahrhundert besonders gut 
zu verfolgen und dies gilt im einzelnen auch für die Darstellung des Gekreuzigten. AuSs- 
gehend von der Kreuzigungsszene im Gereonssakramentar der Pariser N ationalbiblio- 
thek aus dem Ende des 10. Jahrhunderts?* können. wir den gleichen Typus des Kruzifixus 
in seiner Weiterbildung während der ersten Hälfte des ır. Jahrhunderts in vier Evange- 
liaren belegen?’. Gemeinsam ist diesen vier Kruzifixdarstellungen im Ikonographischen 
eine starke Abhängigkeit von ihrem Vorbild, dabei läßt sich aber deutlich ein Übergang 
von der kühlen Linienschönheit des byzantinisch beeinflußten Gereonssakramentars zu 
einer stärker ausdrucksgeladenen abendländischen und in dieser besonderen Form kölnı- 
schen Auffassung feststellen. Sie findet ihren Höhepunkt in der wahrhaft expressiven 
Darstellung der Kreuzigung in dem von der Äbtissin Hitda gestifteten Evangeliar in der 
Pfarrkirche von Gerresheim bei Düsseldorf (Abb. 6). Auf die Datierung der Evangeliare 
im einzelnen können wir hier nicht näher eingehen, jedenfalls gehören alle noch der 
ersten Hälfte des ı1. Jahrhunderts an, gleich der ganzen Gruppe der betont »maleri- 
schen« ottonischen Handschriften Kölns, die in diesen Evangeliaren ihre Hauptvertreter 
hat. Um die Mitte des ı1. Jahrhunderts wird der malerische Stil der Kölner Miniaturen 
dann ziemlich unvermittelt (in Verbindung mit bestimmten Einflüssen aus dem Kreis 
der Trier-Echternacher und Reichenauer Kunst) abgelöst durch einen zeichnerisch- 
dekorativen Stil, wie er in unseren beiden Sakramentaren Ausdruck gefunden hat. Ver- 
gleichen wir nun die Kruzifixe aus dem Evangeliar von Gerresheim, dem Sakramentar 
von Warschau und dem Freiburger Sakramentar miteinander (Abb. 4 bis 6), so ist un- 
verkennbar, daß das Warschauer Sakramentar stilistisch und damit auch zeitlich zwi- 
schen die beiden anderen Handschriften einzuordnen ist. So klar der oben dargelegte 
enge Zusammenhang mit dem Freiburger Sakramentar ist, in der dort bereits betonten 
größeren Weichheit der Körperbehandlung erkennen wir noch ein Nachwirken des Ger- 
resheimer Kruzifixustypus. Auch an Hand der Bildung des Akanthuslaubs auf den 
Rahmen der drei Miniaturen läßt sich in dem Fortschreiten von plastisch-vegetabiler 
Form zu rein linearem Ornament deutlich dieselbe Reihenfolge der Handschriften ab- 
lesen?®. Wir müssen also das Warschauer Sakramentar vor das Freiburger setzen, wenn 
der zeitliche Unterschied auch nur gering sein wird. 


32 Lat. 817. Ehl, a.a.©. Abb. 19. ® Evangeliar. Gießen, Universitätsbibliothek, Ms. 660. — Evangeliar der 
Äbtissin Hitda von Meschede. Darmstadt, Landesbibliothek, Nr. 1640. — Gundold-Evangeliar. Stuttgart, Landes- 
bibliothek, Quart 2. — Evangeliar der Äbtissin Hitda von Gerresheim. Gerresheim, Pfarrkirche. — Abb. der Kreuzi- 
gungen bei Ehl, a. a. ©. Abb. 45, 55, 57 u. 6ı. 36 Wahrscheinlich ist das Evangeliar aus Gerresheim das spä- 
teste unter den in Anm. 35 genannten vier Evangeliaren. Dafür spricht jedenfalls der Vergleich der Kreuzigungs- 
darstellungen. Nur bei der Gerresheimer Kreuzigung schen wir eine Reihe neuer Elemente auftreten (Akanthus- 
rahmen, Zwickel mit Evangelistensymbolen), die auf eine späte Entstehung hinweisen. Auch in anderen Punkten 
weicht die Gerresheimer Kreuzigung von den übrigen ab, so sind die Figuren der Maria und des Johannes sehr viel 
enger an den Kruzifixus herangerückt, und das Kreuz zeigt am unteren Ende nicht die sonst übliche Zuspitzung. 
Daß andererseits gerade die Kreuzigung des Gerresheimer Evangeliars mit der des Gereonssakramentars bestimmte 
Gemeinsamkeiten zeigt, die in den übrigen Evangeliaren fehlen (z.B. reichen die Querbalken des Kreuzes nicht 
bis an den Rand des Bildes), bestätigt eine von anderen Seiten mehrfach gemachte Feststellung, daß nämlich die 
Kölner Kunst der Mitte des ı1. Jahrhunderts bei dem Suchen nach neuen Wegen gerne in Einzelheiten auf das 
späte 10. Jahrhundert zurückgreift. 
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Photo; Renger-Patzsch, Essen 
7. Der Werdener Kruzifixus mit rekonstrwerten Armen 


Für das Warschauer Sakramentar ist nun aus der polnischen Geschichte mit einiger 
Sicherheit der Anlaß und die Zeit der Entstehung anzugeben. Nach den voraufgegange- 
nen politischen Wirren, die das noch junge Christentum in Polen auf das schwerste er- 
schüttert hatten, suchte Kasimir »der Erneuerer« seit den vierziger Jahren des 11. Jahr- 
hunderts das kirchliche Leben wieder zu ordnen°”. Hierbei fand er tatkräftige Unter- 
stützung durch seine Mutter Richeza, eine Tochter des mächtigen lothringischen Pfalz- 


»” K. Völker, Kirchengeschichte Polens. 1930. S. 2öf. 
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grafen Ezzo und Enkelin Kaiser Ottos II., die seit ihrer Vertreibung aus Polen im Jahre 
1036 meist aufihren rheinischen Gütern lebte, vor allem in der von ihren Eltern gestif- 
teten Abtei Brauweiler bei Köln3s. In Köln selbst hatte zur gleichen Zeit Kasimirs Onkel, 
Richezas Bruder Hermann, den erzbischöflichen Stuhl inne, während Richezas sechs 
Schwestern an der Spitze bedeutender Frauenklöster standen, darunter Maria im Ka- 
pitol in Köln, Essen, Neuß und Bonn?®. Es lag also nahe, daß Kasimir bei seinen Bemü- 
hungen um Verbesserung der kirchlichen Einrichtungen Polens vielfach an kölnische 
Vorbilder anknüpfte*. Vielleicht erhielt auch der von Kasimir zum Bischof von Krakau 
ernannte Abt Aron aus dem Benediktinerkloster Tyniec bei Krakau, aus welchem 
unser Sakramentar stammt, durch Erzbischof Hermann 1046 in Köln seine Bischofs- 
weihe. Man nimmt nun mit Recht an, daß das nach Kalendar, Schriftcharakter und 
Malerei zweifellos kölnische Sakramentar der Bibliothek Zamoyski durch diese Be- 
ziehungen von Köln nach Polen gelangte, und zwar wahrscheinlich als Schenkung 
Richezas oder des Erzbischofs Hermann an Kasimir oder auch an den Bischof Aron!!. 
Durch die Todesjahre 1056 für Erzbischof Hermann und 1058 für Kasimir (Richeza 
starb 1063) erhalten wir nun einen ziemlich sicheren terminus ante, der zu der Datie- 
rung des stilistisch etwas späteren Freiburger Sakramentars um 1060 sehr gut paßt. 

Damit haben wir eine brauchbare Stütze für die Datierung des Werdener Bronze- 
kruzifixus gewonnen. Die enge stilistische Verwandtschaft dieses Kruzifixus mit dem des 
Freiburger Sakramentars spricht für eine ziemlich gleichzeitige Entstehung, womit wir 
auch für das plastische Werk auf die Zeit um 1060 kommen. Aus der Geschichte Helm- 
stedts ist ein genaueres Datum für den Kruzifixus nicht zu gewinnen. Zweifelsohne wurde 
er in Verbindung mit dem Neubau der Kirche für den Kreuzaltar angefertigt”?, aber 
dieser Neubau ist nur allgemein in die Mitte des 11. Jahrhunderts datiert. Jedenfalls 
läßt sich die Zeitansetzung »um 1060« mit der Helmstedter Baugeschichte gut verein- 
baren. 

Gegenüber der früheren Datierung in den Anfang des ı2. oder das Ende des r1. Jahr- 
hunderts?? wird der Kruzifixus heute, wie wir einleitend bereits betonten, im allgemeinen 
um etwa ein Jahrzehnt später angesetzt, als wir es hier vertreten. Man geht hierbei, 
seit Beenkens Vorgang, davon aus, daß der Kruzifixus auf Grund der stilistischen Ver- 
wandtschaft mit den bekannten Steinreliefs in der Krypta und im Chor der Werdener 
Abteikirche®! gleich diesen in die Zeit des Abtes Adalwig (1066-1081)? zu setzen sei. 
An der engen Beziehung der Steinreliefs, sowohl der unter Arkaden sitzenden männ- 
lichen und weiblichen Figuren wie der beiden stehenden Diakone, zu unserem Bronze- 


»® St. von Halko, Richeza, Königin von Polen. 1914. R. A. Zichner, Richeza, eine rheinische Pfalzgrafentochter 
und Königin von Polen. Rhein. Blätter. ı7. Jahrg. 1940. S. 339f. 39 Über die mit der Tätigkeit dieser 
»Ezzonen« im Kölner Raum verbundene hohe Kunstblüte vgl. Verbeek, a. a. O., S. 47f. und W. Bader, Die 
Benediktinerabtei Brauweiler bei Köln, 1937. S. 64f. “0 Völker a. a. O.S. 4ı u. 46. Halko, a. a. O. S. 88f. 
1! Kopera, a. a. O. Ferner L. Lepszy, Krakau. Berühmte Kunststätten, Nr. 36. 1906. S. 10. Vielleicht gelangte durch 
Richeza auch eine andere, schr viel berühmtere Handschrift nach dem Osten, nämlich der heute in Cividale 
bewahrte Psalter des Erzbischofs Egbert von Trier. Vgl. H. V. Sauerland u. A. Haseloff, Der Psalter Erzbischof 
Egberts von Trier. 1901. S. 28f. Halko, a. a. O. 8. ııı. #2 Vgl. oben S. 148 Anm. 17. 43 Erstere bei Glemen, 
a.a.O. und im Handbuch von Dehio, letztere bei E. Lüthgen, Romanische Plastik in Deutschland. 1923. S. ı5 
und bei Panofsky, a. a. O. ** Abb. Effmann, a. a. O.S. 104f. Beenken, a. a. O.$. 39, 35 u. 37. #5 Irrtümlich 
werden als Amtszeit des Adalwig vielfach die Jahre 1065-1080 angegeben. 
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kruzifixus ist auch nicht zu zweifeln. Die Übereinstimmungen im geistigen Gehalt wie 
in der plastischen Form — wobei vor allem die zeichnerische Behandlung der Falten, 
der Säume und der Haare zu vergleichen ist — gehen vielmehr so weit, daß man unter 
Berücksichtigung des Unterschiedes im Material und in der Größe sogar an einen un- 
mittelbaren Werkstattzusammenhang glauben möchte. Die auf Effmann*s zurückgehende 
Annahme jedoch, daß diese Reliefs ursprünglich zu einer von Abt Adalwig für den Reli- 
quienschrein Ludgers geschaffenen Hochaltaranlage gehört haben dürften, ist unbe- 
wiesen und auch unwahrscheinlich, da man sich eine solche Anlage schwer vorstellen 
kann. Effmann selbst?” betont die sehr enge Übereinstimmung der Ornamentformen 
dieser Reliefs und weiterer zugehöriger Bruchstücke mit den Pilasterkapitellen von Helm- 
stedt, die ihrerseits, worauf wir oben bereits hinwiesen, von den gleichen Werkleuten 
stammen wie die Kapitelle in der Werdener Ludgeridenkrypta und im Chor der Lucius- 
kirche. Für die Ludgeridenkrypta ist nun das Weihejahr 1059 gesichert und für die 
Luciuskirche das Jahr 10633. Beide Daten fallen nicht in die Zeit des Abtes Adalwig, 
sondern des Abtes Gero (1050 bis 1063). Effmann glaubte die östlichen Säulenkapitelle 
der Ludgeridenkrypta auf eine durch Abt Adalwig ausgeführte Erneuerung der angeb- 
lich bald nach der Weihe eingestürzten Krypta zurückführen zu sollen und kam so 
zu der späteren Datierung, doch wendetsich Meyer-Barkhausen mit Recht gegen diese 
sehr hypothetische Annahme und hält an der einheitlichen Entstehung der Krypta mit 
dem Weihedatum 1059 fest??. Für die Steinreliefs ergibt sich also auf dem Umwege 
über die Bauornamentik die Entstehungszeit kurz vor bzw. um 1059, womit die an 
Hand der Miniaturen gewonnene Datierung des Kruzifixus um 1060 bestätigt wird °®. 

Noch ein anderes plastisches Werk stützt diese Datierung: die berühmte Imad-Ma- 
donna im Diözesan-Museum in Paderborn?!. Stilistisch steht diese Madonna auf der 
gleichen Stufe, wie die Werdener Reliefs und unser Kruzifixus. Die strenge Feierlichkeit 
der Haltung, die straffe Rundung der Glieder und Köpfe und namentlich die flach- 
lineare Behandlung der Falten stimmen weitgehend überein, zumal wenn wir uns die 
ursprüngliche Bekleidung der Madonna mit Goldblech vergegenwärtigen, durch die 
sie den Werdener Werken noch näher gerückt wurde. Die Goldblechverkleidung weist 
auf eine Verbindung mit Essen hin, also mit dem Kölner Kunstkreis, zu dem Paderborn 
als Suffraganbistum von Köln lebhafte künstlerische Beziehungen unterhielt. Das oben 
genannte Kölner Evangeliar im Berliner Kupferstichkabinett??, dessen Ausstattung auf 
die gleiche Hand wie die des Freiburger Sakramentars (Abb. 4) zurückgeht, stammt aus 
dem Kloster Abdinghof bei Paderborn und wurde wahrscheinlich auch für dieses Kloster 
geschrieben. Die Madonna ist laut früher vorhandener Inschrift eine Stiftung des Bischofs 
Imad (1051-76) an den Dom zu Paderborn. Vermutlich wurde sie bald nach dem Amts- 
46 Effmann, a.a.O. S. 110f. Zahtfimanngasar O2SErLAl: 48 Zu letzterem vgl. Meyer-Barkhausen, Die 
Akanthuskapitelle in Werden und Helmstedt, a. a. ©. S. ı2 mit Anm. 10. 49 Meyer-Barkhausen, a. a. ©. Die 
Reliefs bringt M.-B. vermutungsweise mit den drei Kryptenaltären in Verbindung, die der Maria, dem Nikolaus 
und der Agnes geweiht waren. (Anm. 15.) 50 Meyer-Barkhausen datiert den Kruzifixus gleich den Steinreliefs 
um 1059 (a. a. O., Anm. 15). 51 Abb. Beenken, a. a. O. S. 25. Gute Wiedergaben bei A. Ehrhardt u. H. Wentzel, 
Niederdeutsche Madonnen. 1940, Abb. 14 bis 17. Zuletzt eingehend behandelt von A. Fuchs, Von Kreuzen, Madon- 


nen und Altären. Kleine Beiträge zur westfälischen Kunstgeschichte. 1940. S. 7f. mit der älteren Literatur. 
52 God. 78 A 3. Bange, a. a. O. 
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antritt des Bischofs in Auftrag gegeben, jedenfalls aber wohl vor dem Dombrand von 
1058, da für die folgende Zeit der Neubau alle Mittel des Bischofs in Anspruch genommen 
haben dürfte”. Wir kommen also auch von der Paderborner Madonna her zu einer 
frühen Datierung des Werdener Kruzifixus. 

Und vergleichen wir ihn schließlich mit einem anderen Bronzewerk, der 1080 oder 
unmittelbar nachher entstandenen lebensgroßen Grabplatte Rudolfs von Schwaben im 
Dom zu Merseburg?#, so wird gerade bei der Ähnlichkeit mancher Einzelheiten, z. B. 
der Gewandbehandlung, der zeitliche Abstand deutlich greifbar. Die bei dem Werdener 
Kruzifixus noch spürbare ottonische Weichheit der Oberflächenbehandlung (namentlich 
in der Bauchpartie und im Kopf) ist bei dem Grabmal vollkommen gewichen zugunsten 
einer dem Romanischen näher stehenden Härte und Festigkeit. Vor allem in den Köpfen 
tritt dieser Unterschied zutage und zeigt, daß der Kruzifixus einer merkbar früheren 
Entwicklungsstufe angehören muß. 

Die Gewinnung eines möglichst genauen Datums für den Werdener Bronzekruzifixus 
ist nicht nur für diesen selbst von Bedeutung, sondern darüber hinaus für die chrono- 
logische Ordnung der ganzen Entwicklungsreihe der kölnisch-niederrheinischen Kruzi- 
fixe des ı1. Jahrhunderts. Parallel zu den Kreuzigungsdarstellungen in den ottonischen 
Kölner Handschriften läßt sich auch bei den plastischen Kruzifixen des Kölner Kunst- 
raums aus Holz, Edelmetall, Bronze und Elfenbein der Ablauf der Entwicklung im 
ır. Jahrhundert und das Eindringen fremder Elemente sehr klar verfolgen. Innerhalb 
dieser Reihe, die von dem monumentalen Gerokruzifixus des Kölner Domes ihren Aus- 
gang nimmt und mit dem Kruzifixtorso aus St. Georg im Kölner Schnütgen-Museum 
in die romanische Plastik einmündet, nimmt der Werdener Kruzifixus eine wichtige 
Stelle ein. Er charakterisiert sehr eindringlich die Wendung, die in der Mitte des 11. Jahr- 
hunderts nicht nur die Plastik und Malerei, sondern die gesamte Kölner Kunst erfaßt, 
indem jetzt das in Köln besonders lang nachwirkende karolingisch-ottonische Formgut 


endgültig abgelöst wird durch eine neue Richtung, die konsequent auf die romanische 
Kunst hinführt®. 


>32 Diese zuerst von A. Fuchs (Die goldene Madonna des Bischofs Imad von Paderborn. Zeitschr. £. christl. Kunst. 
31. Jahrg. 1918. S. 35) begründete Datierung der Madonna wurde von der späteren Forschung übernommen. 

52 Beenken, a. a. O. S. 45. Panofsky, a. a. O. Taf. 13. 55 Der Verfasser beabsichtigt, diese Entwicklung an Hand 
der Kruzifixe auf breiter Grundlage darzustellen. 


KUNSTLANDSCHAFTEN 
IM ROMANISCHEN KLEINKIRCHENBAU DEUTSCHLANDS 


VON ERICH BACHMANN 


Man kann kunstlandschaftliche Untersuchungen nach verschiedenen Gesichtspunkten 
anstellen. Hier wird nicht nach »Raumstilen«!, nach den physiognomischen Eigen- 
heiten und Konstanten der deutschen Kunsträume gefragt werden, auch nicht nach der 
typologischen Herkunft gewisser Formen, sondern nach der raumkundlichen Verbreitung 
bestimmter »kunstlandschaftlicher Leitformen«? innerhalb desromanischen Kleinkirchen- 
baus. Solche Leitformen wären etwa: die einzelnen Grundrißtypen; die Lage oder Aus- 
formung der Türme (Chorturm, Westturm, Westquerturm); bayerische oder sächsische 
Emporen; die Lage des Portals im Westen oder an der Langseite des Schiffs (daraus 
folgen Schlüsse über die Auffassung des Schiffs als Längs- oder Querraum) usw. Allein 
der heutige Forschungsstand gibt uns nicht überall die gewünschte Auskunft. Darum 
werden zunächst nur die wichtigsten Grundrißtypen und die Turmstellung im romani- 
schen Dorf- und Kleinkirchenbau untersucht. 

Man ist vorerst noch immer auf die Inventare und das Handbuch der Deutschen 
Kunstdenkmäler von Georg Dehio angewiesen, aber es liegt auf der Hand, daß diese 
Vorarbeiten — so verdienstvoll sie sind — nicht ausreichen. Die Beschreibungen sind 
mangelhaft und lassen in vielen Fällen keine exakten und brauchbaren Ergebnisse zu. 
Niemand wird darum von einer kunstlandschaftlichen Untersuchung über den romani- 
schen Kleinkirchenbau Deutschlands endgültige Ergebnisse erwarten. Immerhin, eine 
erste Übersicht von durchschnittlicher Richtigkeit erlaubt der heutige Forschungsstand. 
Mehr ist nicht beabsichtigt. Vielleicht haben sich gerade im deutschen Dorf- und Klein- 
kirchenbau gewisse uralte Überlieferungen reiner erhalten, als in den Bauten der soge- 
nannten »Hochkunst«, die seit je den abendländischen Stilüberschichtungen stärker aus- 
gesetzt waren. 

Unter den deutschen romanischen Dorf- und Kleinkirchen ist die »vollständige« An- 
lage das komplexeste Gebilde von allen. Sie ist zu beschreiben als rechteckiger Saal mit 
Chorquadrat und anschließender halbrunder Apsis. Zu dieser Grundform kann ein Turm 
im Westen oder über dem Chorquadrat im Osten (ein »Chorturm«) hinzutreten. Vor 
allem die Westturmkirchen der vollständigen Anlage vereinen große Einfachheit und 
Durchschaubarkeit mit einem viermal gestuften prachtvollen Umriß, der mit dem star- 
ken Akzent des Westturms beginnt, um mit der halbrunden Apsis harmonisch zu enden. 

Die »Chorquadratkirche« besteht aus dem einschiffigen Langhaus mit anschließendem 
flachem Chorquadrat. Auch hier ist die Kombination mit einem Westturm oder einem 
Chorturm, dessen Turmhalle dann den Chor enthält, möglich. 

Der bloße »Apsissaal« ist zu beschreiben als Saalraum mit unmittelbar anliegender 
halbrunder Apsis im Osten. Wiederum ist ein Westturm und — sehr viel seltener — ein 
Chorturm über der Apsis möglich. 

ı P, Pieper: Kunstgeographie, Versuch einer Grundlegung. In: Neue Dt. Forschungen. Abt. Kunstgesch. u. Kunst- 


wissensch. Bd. I. Berlin 3. 2 E. Bachmann: Sudetenländische Kunsträume im 13. Jahrhundert. In: Beitr. z. 
Gesch. d. Kunst i. Sudeten- und Karpathenraum. Her. K. M. Swoboda, Bd. 4, Brünn 1941, S. 27, 33. 
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Es bleibt noch der einschiffige Rundbau, die sogenannte »Rotunde« (der rechteckige 
chorlose Saal wird an anderer Stelle behandelt), der in der Regel aus dem zylindrischen 
Schiff mit halbrunder Apsis besteht. Grundsätzlich ist auch hier ein Westturm möglich; 
er kommt indessen nur ausnahmsweise vor. 

Man könnte diese vier Kleinkirchentypen auch noch anders charakterisieren. Der 
Apsissaal — der ja in der Tat schon in vorromanischer Zeit im Mittelmeergebiet vorhan- 
den war — vertritt gewissermaßen die mediterrane Form. Er erreicht denn auch am deut- 
schen Südrand seine größte Verbreitungsdichte. Die Chorquadratkirche — wenn deren 
Ableitung aus dem nordischen Holzbau stimmt - ist gleichsam die nordische Komponente 
im romanischen Kleinkirchenbau Deutschlands und die »vollständige« Anlage gewisser- 
maßen die Synthese beider Kleinkirchen aus dem Geiste der romanischen Baukunst. 
Dies ist indes nicht mehr als eine unverbindliche Charakteristik und keineswegs soll 
damit eine zeitliche Rangordnung postuliert werden. 


1. DIE »VOLLSTÄNDIGE« ANLAGE (Abb. ı) 


Die »vollständige« Anlage tritt am dichtesten in einem Raum auf, der im Westen von 
der Weser, im Osten von der Oder, im Norden von der Küste und im Süden vom Main 
und den böhmischen Randgebirgen begrenzt wird. Östlich der Oder und zwischen 
Weser, Rhein und Main kommt die »vollständige« Anlage nur vereinzelt vor; dafür zeigt 
sie sich häufiger am Westufer des Rheins südlich bis zur Höhe der Mainmündung. In 
Süddeutschland tritt sie nur in dünner Streuung auf, um am Ostrand der Ostmark an 
Verbreitung zuzunehmen( im Waldviertel, Niederdonau, Steiermark und Kärnten). Im 
Sudeten- und Karpathenraum ist die »vollständige« Anlage verhältnismäßig selten. 


Bei weitem die größte Verbreitungsdichte wird beiderseits der mittleren Elbe im Ge- 
biet von Magdeburg erreicht, womit indessen nicht gesagt ist, daß der »vollständige« 
Typus auch dort entstand. Von. diesem Zentrum stoßen Zonen dichterer Streuung in 
Brandenburg nach Osten gegen die Oder vor, ohne sie indessen zu überschreiten. Ein 
zweites Gebiet dichterer Streuung ist Mecklenburg und vor allem Schleswig-Holstein. 
Im Süden sind Sachsen-Thüringen und Schlesien Gebiete von bemerkenswerter Dichte. 


Es zeigt sich somit, daß die »vollständige« Kleinkirche als norddeutsch bezeichnet 
werden darf, wenngleich ihr Schwergewicht in der Osthälfte des norddeutschen Raums 
liegt. Hinzuzufügen ist dabei freilich, daß die »vollständige« Anlage in ganz Deutsch- 


land in dünner Streuung vorkommt und daß sie keineswegs in Norddeutschland ent- 
standen ist. 


Schen wir zu, wie sich die Türme beim »vollständigen« Typus kunstlandschaftlich 
verteilen. Bleiben wir zunächst bei den Westtürmen. Hier zeigt sich die Konzentration 
der »vollständigen« Anlagen auf das norddeutsche Gebiet noch einseitiger. Südlich des 
Mains und der böhmischen Randgebirge gibt es keine einzige »vollständige« Anlage mit 
Westturm. Das Verbreitungszentrum liegt wiederum beiderseits der mittleren Elbe um 
Magdeburg, aber dessen Südgrenze ist beträchtlich nach Norden verschoben. Sachsen 
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I. Verbreitungskarte der wvollständigen Anlage« 


und Thüringen werden vom Westturmgebiet der »vollständigen« Anlagen nur im Nor- 
den gestreift. Schlesien ist bis auf zwei Fälle westturmfrei. Im Sudetenraum fehlen West- 
türme an »vollständigen« Anlagen überhaupt und im Karpathengebiet gibt es gerade 
ein einziges Beispiel. Ebenso nehmen die Westtürme nach Westen hin vom Verbreitungs- 
zentrum aus rasch ab. 

Die Westtürme an »vollständigen« Anlagen sind somit eine ausgesprochen norddeutsche 
Erscheinung. 

Anders die Chortürme. Sie fehlen im Norden Deutschlands überhaupt, dafür sind sie 
in Süd- und Mitteldeutschland häufiger. Nur im Raume von Magdeburg stoßen sie 
weiter nach Norden vor. Es sind zugleich — wie sich noch zeigen wird — die nördlich- 
sten Chortürme überhaupt in Deutschland. Die Elbe wird von den süd- und mittel- 
deutschen Chortürmen mit einer einzigen Ausnahme überhaupt nicht überschritten. 
Dementsprechend ist auch das Verbreitungszentrum der »vollständigen« Anlagen mit 
Chorturm, verglichen mit den Westturmkirchen dieses T'yps beträchtlich nach Süden ver- 
rückt. Es liegt nicht mehr an der mittleren Elbe, sondern in Thüringen und Nord- 
sachsen. Weitere Zonen dichterer Streuung liegen am Westufer des Rheins und in der 
Ostmark. Vollkommen frei von Chortürmen sind die ostelbischen Gebiete. Schlesien, 
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Schleswig-Holstein, der Sudeten- und Karpathenraum (mit einer einzigen Ausnahme), 
Oberbayern, Baden, Salzburg, Oberdonau, Tirol, das Gebiet zwischen Weser und 
Rhein und vor allem das gesamte norddeutsche Tiefland. Im Ganzen gilt, daß die Chor- 
türme im mittleren und südlicheren, die Westtürme an »vollständigen« Anlagen im nörd- 
lichen Deutschland dichter auftreten. 

Die turmlosen Kirchen der »vollständigen« Anlagen häufen sich nach Osten hin. Sie 
erreichen ihre größte Verbreitungsdichte östlich der Elbe in Brandenburg, wo sie auch 
die Westturmkirchen der »vollständigen« Anlage an Zahl übertreffen. 

Trotzdem gibt es noch hinreichend Westturmkirchen in Brandenburg. In Schlesien 
hingegen überwiegen die turmlosen Kleinkirchen bei weitem. Das Verhältnis zwischen 
Westturmkirchen und turmlosen Anlagen ist etwa 1: 10. Auch in Schleswig-Holstein 
übertreffen die turmlosen Anlagen die Westturmkirchen rund um das Dreifache. Über- 
wiegend turmlos ist Sachsen. Die turmlosen Kirchen erscheinen hier — verglichen mit 
der Chorturmzone — noch weiter im Süden, so daß sich von Magdeburg südwärts 
gegen das Erzgebirge hin drei Zonen unterscheiden lassen: Magdeburg und Umgebung 
ist ein Westturmgebiet, südlich schließt sich in Thüringen und Nordsachen eine Chor- 
turmzone an und endlich folgt gegen das Erzgebirge hin eine Zone turmloser Klein- 
kirchen der »vollständigen« Anlage. Von den sudeten- und karpathenländischen Klein- 
kirchen des »vollständigen« Typus ist der größere Teil ebenfalls turmlos; nur in der Ost- 
mark überwiegen wiederum die Chortürme leicht. Umgekehrt fehlen im deutschen We- 
sten »vollständige« Anlagen ohne Turm überhaupt. Die Turmlosigkeit an Kleinkirchen 
scheint eine ostdeutsche Eigenheit zu sein. 

Fassen wir kurz zusammen. Das Verbreitungsgebiet der »vollständigen« Anlagen spal- 
tet sich in drei Zonen auf: 

In ein norddeutsches Westturmgebiet, in ein mittel- und süddeutsches Chorturm- 
gebiet und in eine ostdeutsche Randzone mit überwiegender Turmlosigkeit. Hinzuzu- 
fügen ist noch, daß die »vollständige« Anlage — wenn man von der Turmfrage absieht — 
in der östlichen Hälfte Norddeutschlands ihre größte Verbreitungsdichte erzielt. Es 
braucht kaum erwähnt zu werden, daß diese Überlegungen vom heutigen Bestand aus- 
gehen und die Zerstörungen besonders im deutschen Westen oder die Verdrängung der 
einschiffigen Anlagen gerade im rheinischen Gebiet oder in Westfalen durch Basiliken 
und Hallen im spätromanischen Dorfkirchenbau dabei nicht eingerechnet sind. 


2. DER APSISSAAL (Abb. 2) 


Der Apsissaal ist vorab im deutschen Südosten verbreitet. Die größte Dichte wird in 
Bayern (Oberpfalz, Nieder- und Oberbayern) erreicht; weitere Zonen dichter Streuung 
liegen im Sudeten- und Karpathenraum und in der Ostmark. In Franken, Schwaben, 
Baden, im Rheingebiet — wenn man den heutigen Bestand berücksichtigt — und im 
gesamten norddeutschen Baugebiet ist er ungleich seltener anzutreffen. An einer Stelle 
freilich, in einer Enklave inmitten des niederdeutschen Tieflandes tritt er überraschend 


dicht auf. Dies ist die Nordseeküste Oldenburgs. Allein diese oldenburgischen Apsissäle 
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2. Verbreitungskarte des Apsissaales 


unterscheiden sich einigermaßen von den südostdeutschen. Das Schiff ist meistens über 
die Massen langgestreckt und die Rundapsis im Verhältnis zur Breite der Ostwand des 
Schiffs sehr viel kleiner als durchschnittlich im deutschen Südosten. 


Eine weitere norddeutsche Variante der südostdeutschen Apsissäle ist hier nicht be- 
rücksichtigt worden. Sie besteht in der Regel aus einem langgestreckten Schiff mit einer 
halbrunden, nicht wie bei dem südostdeutschen Typus, abgesetzten, sondern in der vol- 
len Breite des Schifts sich anschließenden Apsis. Diese Variante ist, wie gesagt, nicht in 
die Kategorie der südostdeutschen Apsissäle aufgenommen; denn es war aus den Be- 
schreibungen der Inventare und des Handbuchs nicht immer möglich, den Grundriß 
eindeutig zu rekonstruieren. 

Hinsichtlich der Turmstellung verhält sich der Apsissaal einigermaßen anders als die 
»vollständige« Anlage. Chortürme kommen an Apsissälen nur vereinzelt vor. Im Ganzen 
überwiegen die turmlosen Kirchen. Nur in einigen Landstrichen wird der Apsissaal auch 
mit dem Westturm kombiniert. Daß dies bei den wenigen in Norddeutschland verstreu- 
ten Apsissälen der Fall ist, stimmt durchaus mit den Baugepflogenheiten des deutschen 
Nordens überein, allein auch im deutschen Südosten, der sonst keineswegs zu den West- 
turmlandschaften Deutschlands zählt, gibt es merkwürdigerweise ein engbegrenztes 
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Gebiet mit Westtürmen an Apsissälen. Dies ist der Sudeten- und Karpathenraum. Frei- 
lich haben nicht alle Apsissäle in Böhmen, Mähren und der Slowakei Westtürme. Turm- 
lose Apsissäle sind annähernd ebenso häufig. Immerhin, es kommen Westtürme in grö- 
ßerer Zahl vor. Die größte Verbreitungsdichte erreicht der Apsissaal im Sudeten- und 
Karpathenraum in dem innerböhmischen Dreieck zwischen Elbe und Moldau. Somit 
sondert sich der Sudetenraum als (freilich nicht ausschließliche) Westturmlandschaft 
vom übrigen südostdeutschen Baugebiet ab, von dem er aber kunstlandschaftlich über- 
griffen wird. 

Abgesehen, von diesen Westurmgebieten in Norddeutschland und im Sudeten- und 
Karpathenraum, überwiegen bei den Apsissälen die turmlosen Anlagen bei weitem. 
Dies gilt sowohl für Bayern als auch für die Ostmark. In Bayern verhalten sich die turm- 
losen Apsissäle zu jenem mit Turm wie rund 20: ı, in der Ostmark ist das Verhältnis 
ähnlich (10: 1). Man kann sagen, daß die bauliche und formale Geschlossenheit des 
Apsissaals durch den Westturm eher gestört und beeinträchtigt, alssinnvoll ergänzt wird. 
Der turmlose Apsissaal scheint formal geschlossener und dies entspricht auch letztlich 
seiner mittelmeerischen Herkunft. So erklärt sich am zwanglosesten die große Ver- 
breitungsdichte des Apsissaals gerade im deutschen Südosten, der dem Mittelmeerraum 
am nächsten liegt. 


3>DIE-CHORQOUADRATKTRCHES E53) 


Während die »vollständige« Anlage und der Apsissaal in zwei voneinander klar ab- 
gesetzten Gebieten ihre größten Verbreitungsdichten erreichen, verhält es sich mit den 
Chorquadratkirchen anders. Sie kommen in gleichmäßiger Verteilung über das ganze 
Reichsgebiet hin vor und werden nur gegen den Ostrand häufiger. Gebiete mit aus- 
schließlichem Vorkommen von Chorquadratkirchen gibt es nicht. 

Allein auch die Chorquadratkirche ist keineswegs kunstlandschaftlich neutral. Vor 
allem in der Turmfrage ist sie den Baugepflogenheiten der einzelnen deutschen Kunst- 
räume unterworfen. So sondert sich auch bei ihr ein norddeutsches Westturmgebiet klar 
ab, das sich annähernd mit den Westturmgebieten der beiden anderen Kleinkirchen- 
typen deckt. Hier nun zeigt sich, daß unter den gewählten »Leitformen« eine Rangord- 
nung besteht. In der Turmfrage scheiden sich die einzelnen deutschen Kunsträume 
augenscheinlich mit größerer Entschiedenheit als in der Wahl der Grundrißanlagen. 
Darüber später. In einigen norddeutschen Gebieten freilich scheint die Chorquadrat- 
kirche mit Westturm häufiger aufzutreten als irgendeine andere deutsche Kleinkirche. 
Dies ist in Mecklenburg, Vorpommern, Braunschweig und Hannover der Fall. Auch bei 
den Chorquadratkirchen endet die Südgrenze der Westtürme weit vor der Mainlinie, 
die nur ausnahnisweise erreicht wird. Nur am Westufer des Rheins stoßen die West- 
türme der Chorquadratkirche bis zur Höhe der Mainmündung nach Süden vor. Es ist 
bemerkenswert, daß auch hierin der Sudeten- und Karpathenraum innerhalb des ge- 
samten süddeutschen Baugebiets eine Sonderstellung bezieht und sich zusammen mit 
Norddeutschland als — wenn auch nicht ausgesprochene — Westturmlandschaft erweist. 
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3. Verbreitungskarte der Chorquadratkirche 


Chortürme sind an Chorquadratkirchen besonders häufig. Sie fehlen aber wiederum 
vollkommen im norddeutschen Tiefland und nehmen dafür den ganzen süd- und mittel- 
deutschen Raum von der Westgrenze bis an die böhmischen Randgebirge ein. In der 
Ostmark dringen sie bis zur ungarischen 'Tiefebene vor. Der ganze ostelbische Raum 
mit den Sudeten- und Karpathenländern ist vollkommen chorturmfrei. Somit nehmen 
obenhin die Chortürme etwa jenes Gebiet ein, das von den Westtürmen nicht erreicht 
wird. Nur an zwei Stellen kommt es zu Überschneidungen der Westturm- und der Chor- 
turmlandschaft: am linken Rheinufer, wo der Chorturm nördlich etwa die Höhe von 
Köln erreicht und an der mittleren Elbe in der Altmark. 

Für die turmlosen Chorquadratkirchen gilt wiederum, daß sie gegen den damaligen 
Ostrand des Reichs an Dichte zunehmen. An zwei Stellen indessen treten sie besonders 
häufig auf: in Bayern und in Schleswig-Holstein. 

Fassen wir kurz zusammen: Hinsichtlich der Grundrißanlage ist die Chorquadrat- 
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kirche an keine bestimmten und begrenzten Verbreitungsgebiete gebunden. Sie kommt 
überall in gleichmäßiger Streuung vor und tritt nirgends in solcher Dichte auf, daß man 
von ihrem eindeutigen Übergewicht reden könnte. Hingegen macht sie die Baugepflogen- 
heiten der hauptsächlichsten deutschen Kunsträume im Hinblick auf die Turmstellung 
mit. Die Westtürme bleiben auf den deutschen Norden beschränkt, der Chorturm auf 
Mittel- und Süddeutschland, die turmlosen Kirchen häufen sich gegen den Ostrand hin. 


4. DIE EINSCHIFFIGEN RUNDBAUTEN (Abb. 4) 


Die romanischen einschiffigen Rundkirchen (nicht Karner) sind ein südostdeutscher, 
genauer sudetenländischer Sonderfall. In Böhmen und Mähren allein sind rund dreißig 
nachweisbar. 

Wir wissen nicht genau, wie die romanischen Rundkirchen im Sudeten- und Kar- 
pathenraum abzuleiten sind. Man hat bisher mit Gewißheit noch keine älteren Anlagen 
in den angrenzenden Gebieten des Reiches nachweisen können. Immerhin gibt es sowohl 
in Sachsen wie in der Ostmark einige einschiffige romanische Rundkirchen, wobei freilich 
mit der Möglichkeit zu rechnen ist, daß mindestens einige der sächsischen auf böhmi- 
schen Einfluß zurückgehen. In einem Fall (Petersberg bei Halle) lassen sich tatsächlich 
Beziehungen zu Böhmen nachweisen (s. Inv. Kgr. Sachsen). In Sachsen sind uns sechs 
einschiffige romanische Rundkirchen überliefert, von denen indessen nicht immer fest- 
steht, ob es sich um »Rotunden« handelt, weil sie in einigen Fällen als Apsiden in spätere 
Anlagen einbezogen wurden (Strauch, Gohlis, Petersberg bei Halle, Sacka, Groitzsch und 
Knautnaundorf). In der Ostmark gibt es Rundkirchen (nicht Karner) in Scheiblingskir- 
chen, St. Lorenzen bei Markersdorf, St. Bartholomäus bei Wilten, St. Johann in Flattnitz, 
die Waldkapelle bei Baumkirchen und die Burgkapelle bei Starhemberg)?. Was die kar- 
pathenländischen Rundkirchen angeht (Deutsch-Kreuz, Dehtitz und Skalitz), so darf 
man sie von den sudetenländischen ableiten. 


J. Cibulka? hält dafür, die sudetenländischen Rundkirchen als Reduktion der ehe- 
maligen Veitsrotunde des hl. Wenzel auf der Prager Burg aufzufassen. Grabungen haben 
gezeigt, daß dieser Bau ein Tetrakonchos war, dessen Aufriß freilich noch in manchem 
fraglich bleibt (Wölbung, Umgang?). Als Vorbild sieht Cibulka die bayerisch-fränki- 
schen Zentralbauten der karolingischen Zeit an (Würzburg, Altötting, Steingaden, Lud- 
wigsstadt usw.). Diese Ableitung vertritt letztlich auch V. Birnbaum?. 

Zu diesen in Innerböhmen um Prag und am Südrand Mährens bei Znaim konzen- 
trierten sudetenländischen Rundkirchen treten aber noch weitere Rundbauten im deut- 
schen Südosten: die bayerisch-ostmärkischen Karner, die Nischenrundbauten und Tetra- 
bzw. Trikonchen. Die letzteren sind zweifellos aus dem deutschen Baugebiet abzuleiten, 
wenn sie auch hier nicht zum erstenmal auftreten. Immerhin gibt es genug frühe Bei- 


® R. K. Donin: Die romanische Baukunst in Österreich. In: Die bildende Kunst in Österreich. Bd. II, S. 62, Baden 


b. Wien 1937. * J. Cibulka: Vaclavova rotunda svateho Vita. (Die Wenzelsrotunde des Hl. Veit.) Prag 1931. 
° V. Birnbaum: Döjepis vytvarneho umeni v Cechäch. I. Prag 1931, S. 24, 39. 


166 


ERICHBACHMANN, KUNSTLANDSCHAFTEN IMROMANISCHEN KLEINKIRCHENBAU 


Romanische Zentralbauten: 


px 
x 


bx 


4: Verbreitungskarte des einschiffigen Rundbaues 


spiele, die dies belegen (Regensburg, St. Michael; Werden, Reichenau, Schlehdorf, 
Weilheim, Rieneck, Köln usw.). In Böhmen und Mähren sind uns solche einschiffige 
Tetra- und Trikonchen in Prag, St. Johann am Geländer, in Hloupitz?, Resnowitz, 
Rübstich und Blatnä überliefert; in der Slowakei in Pudlein und Hrast, in Polen in 
Krakau. An dieser Stelle sind auch die nordungarischen Nischenrundbauten in Karcsa 
und Horjany zu erwähnen. Sie sind in der Grundrißanlage mit der hl. Kapelle in Alt- 
Oetting verwandt, mit dem Unterschied freilich, daß sie statt 8 nur 6 Nischen 
besitzen. 

Unter den romanischen Zentralbauten sind die bayerisch-ostmärkischen Karner zah- 
lenmäßig am stärksten vertreten. In Bayern (Roding, Altenfurth, Neumarkt, Perschen, 
Rottendorf, Vilshofen, Allersburg) versammeln sie sich vor allem in der Oberpfalz, um 
dann in der Ostmark ihre größte Verbreitungsdichte an zwei Stellen zu erreichen: im 
Gau Niederdonau und in Kärnten-Steiermark. Von der Ostmark aus werden sie von 
deutschen Siedlern nach Mähren (Mähr. Budwitz, Tsschepkowitz, Tschastohotitz, 
Wranau und Hradek) Ungarn und der Slowakei (Oedenburg, Stvrtok, Preßburg, Schem- 
nitz, Betendorf) vermittelt. Es fällt auf, daß romanische Rundbauten im deutschen Süd- 


osten ungleich häufiger sind als sonstwo im Reich. 
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5. DIE CHORTÜRME (Abb. 5) 


Der Chorturm ist noch vor kurzem von den Vierungstürmen® und den Hirsauer Ost- 
türmen (Buberl) abgeleitet worden’. Nach dieser Auffassung wären die Chortürme der 
romanischen Dorf- und Kleinkirchen nicht viel mehr als abgesunkene Bauformen aus 
der hochkirchlichen monumentalen Baukunst der romanischen Zeit. 


Inzwischen freilich hat K. Ginhart$ nachgewiesen, daß es schon in karolingischer 
Zeit in Kärnten Chorturmkirchen gab; so in St. Peter in Karnburg. Es handelt sich 
hierbei um den Typus der einschiffigen Langkirchen mit einem östlichen Chorquadrat 
(Chorquadratkirche), deren Chorraum ‚»turmartig« in die Höhe stieß. R. K. Donin 
sieht im Chorturm als Auszeichnung und Schutz des Altars und als Glockenträger uraltes 
nordisches Erbgut aus der Holzbaukunst. Schließlich verweist K. Ginhart noch auf 
die vorromanischen Chorquadratkirchen in Spanien (S. Roman de Moroso, S. Julian 
de Buada) in England (Escomb, Deerhurst, Oddas Chappel; Wareham, St. Martin) 
und auf irischem Boden und leitet den geradlinigen flachen Chorschluß vom altnordi- 
schen Holzbau her. 


Durch den Chorturm wird der architektonische Akzent unstreitig auf jenen Bauteil 
versammelt, der auch kirchlich und liturgisch ausgezeichnet ist. Baulicher und kirch- 
licher Mittelpunkt fallen im Chorturm zusammen. Es braucht kaum erwähnt zu werden, 
daß Chortürme nicht nur an Chorquadratkirchen sondern grundsätzlich auch bei den 
anderen oben beschriebenen Kleinkirchenanlagen möglich sind. So besonders häufig 
an der »vollständigen« Anlage und vereinzelt, allerdings sehr selten, auch am Apsissaal. 
Bei den Rundkirchen fehlt er überhaupt, wie denn überhaupt der Apsissaal und die 
Rundkirche dem Chorturmgedanken sehr ferne stehen. 


In Deutschland hat nun die Chorturmkirche ein ziemlich genau zu begrenzendes 
Verbreitungsgebiet?. Der Chorturm an Chorquadratkirchen und an »vollständigen« 
Anlagen ist wesentlich auf Süd- und Mitteldeutschland beschränkt. Dies nun ist zugleich 
wiederum auch jenes Gebiet, in dem der Westturm nur in dünner Streuung vorkommt. 
An den Rändern der deutschen Chorturm- und Westturmlandschaften kommt es natur- 


gemäß zu Überschneidungen; so im Raume von Magdeburg und am Westufer des 
Rheins. 


Allein auch in Süd- und Mitteldeutschland kommt der Chorturm keineswegs überall 
vor. Er fehlt in Oberbayern und Oberschwaben, aber auch innerhalb der eigentlichen 
Chorturmgebiete (Schwaben, bayerische Oberpfalz, Westufer des Rheins, vor allem 
Hunsrück und Eifel; Thüringerwald, Elsaß und Teile der Ostmark, Niederdonau, 
Kärnten, Steiermark) liegen Zonen, in denen der Chorturm überhaupt fehlt, oder nur in 
dünner Streuung vorkommt; so in der Rheinpfalz, in Baden, sodann in Hessen südlich 
des Mains, in Mittel- und Oberfranken. 

° R. Pühringer: Denkmäler der früh- und hochromanischen Baukunst in Österreich. Akademie d. Wissenschaften 
in Wien, Denkschriften, 70. Band, ı. Abhandlung, Wien 1931. ”R.K. Donin: Die romanische Baukunst in 


Österreich. In: Die bildende Kunst in Österreich. Her. v. K. Ginhart, Bd. II, S. 60. ® Deutsche Kunst- und 


Denkmalpflege 1934, S. 87. ° Vgl. dazu die interessante Arbeit von M. Eimer: Die romanische Chorturmkirche 
in Süd- und Mitteldeutschland. Tübingen 1935. 
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5: Verbreitungskarte der Chortürme 


Vollkommen chorturmfrei sind das norddeutsche Tiefland, Westfalen, Hannover, 
Oldenburg, Braunschweig und das ostelbische Gebiet mit Schlesien. Es ist bemerkens- 
wert, daß auch im Sudeten- und Karpathenraum (mit einer einzigen Ausnahme in 
Südmähren) keine Chortürme vorkommen. Die Sudeten- und Karpathenländer gehören 
hinsichtlich der Turmstellung zum nord- und nordostdeutschen Baugebiet; in der Wahl 
der Grundrißtypen freilich erweisen sie sich als südostdeutsche Kunstlandschaft. 


Es ist nicht ganz klar, wieso es zu diesen begrenzten Verbreitungsgebieten des Chor- 
turms kommt. Schon Eimer verwies auf die Kolonisation. In der Tat kommt der Chor- 
turm in Mittelgebirgslandschaften und Waldgebieten häufig vor. Auffallend ist ferner, 
daß er im niederdeutschen Tiefland überhaupt fehlt. So liegt es nicht allzuferne, inner- 
deutsche Besiedlungsvorgänge zur Erklärung dieser Erscheinung heranzuziehen. Indes- 
sen sind auch die ursprünglich slawischen Ostgebiete chorturmfrei, die erst im ı2. und 
13. Jahrhundert von der deutschen Östsiedlung erfaßt wurden. Wenn diese Erklärung 
stimmt, dann müßten sich diese innerdeutschen Besiedlungsvorgänge in der Zeit vor 
der eigentlichen deutschen Ostsiedlung des späten 12. und 13. Jahrhunderts vollzogen 
haben. 
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6. Verbreitungskarte der Westtürme 


6. DIE WESTTÜRME (Abb. 6) 


Der Westturm gehört anders als der Chorturm vor allem dem niederdeutschen Klein- 
kirchenbau an. Er nimmt in Nord- und Nordwestdeutschland etwa jenen Raum ein, der 
von Chortürmen frei ist. Am linken Rheinufer indessen stößt das Westturmgebiet tief 
nach Süden bis zur Höhe der Neckarmündung vor. In diesem Raum ergeben sich, da 
der Chorturm, wie wir sahen, nördlich bis nach Köln vordringt, Überschneidungszonen. 
Eine solche Zone der Überschichtung ist etwa das Moselgebiet, obwohl hier noch immer 
die Chortürme überwiegen. Von Köln nach Norden gibt es nur noch Westtürme. 

Eine zweite Durchdringungszone von West- und Chortürmen liegt in Mitteldeutsch- 
land in Thüringen und im Raume von Magdeburg. Allein während in Thüringen der 
Chorturm noch bei weitem überwiegt, ist die Gegend um Magdeburg eine ausgesprochene 
Westturmlandschaft, in der Chortürme nur vereinzelt auftreten. 

Nach einer Zone dünnerer Streuung gegen Süden nach Mitteldeutschland hin, folgt 
der (freilich nicht restlos) westturmfreie Süden des Reichs. Anders als der Chorturm, 
der die Elbe (von einer einzigen Ausnahme abgesehen) nicht überschreitet, erreicht der 
Westturm östlich der Elbe stellenweise hohe Verbreitungsdichten. So vor allem in Bran- 
denburg in den Kreisen Jerichow I. und II. und gegen die mecklenburgische Ostsee- 
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küste hin. Die Oder freil'ch überschreitet auch der Westturm (an romanischen Klein- 
kirchen) nur in einigen Fällen. Frei von Westtürmen ist die Lausitz und auch Schlesien 
ist daran arm. Hier zeigt sich bereits die Neigung des ostdeutschen Randes zur Turm- 
losigkeit. In Baden, Schwaben, Franken, Bayern und in der Ostmark kommt er nur 
vereinzelt vor. 

Der Sudeten- und Karpathenraum nimmt innerhalb des deutschen Südostens eine 
Sonderstellung in der Turmfrage ein. Die süd- und mitteldeutschen Chortürme fehlen. 
Dafür sind Westtürme häufig, die hier eine ungleich höhere Verbreitungsdichte errei- 
chen, als in den nördlich angrenzenden Baugebieten in Sachsen und Schlesien. Die 
sudeten- und karpathenländischen Westtürme bilden eine Enklave im westturmarmen 
deutschen Südosten. Es kann kein Zweifel sein, daß wir hierin norddeutsche Einflüsse 
zu sehen haben. Dies ist denn auch in einem Fall nachweisbar. In Keeg wird eine typisch 
norddeutsche Anlage mit Westquerturm bis auf die im Obergeschoß gekuppelten zwei 
Schallöffnungen wiederholt. Im übrigen freilich haben die sudeten- und karpathen- 
ländischen Westtürme nicht querrechteckigen, sondern meist quadratischen Grundriß. 
Daß der Westturm auf deutschen Einfluß zurückgeht, wird vor allem auch durch die 
slowakischen Westturmkirchen bewiesen. In der Slowakei nämlich häufen sich die West- 
türme überraschend in den deutschen Siedlungsgebieten der deutschen Bergstädte und 
der deutschen Zips. 
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7. Verbreitungskarte der turmlosen Kirchen 
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7. DIE TURMLOSEN KIRCHEN (Abb. 7) 


Die turmlosen romanischen Kleinkirchen sind nicht in gleichmäßiger Streuung über 
das ganze Reichsgebiet verbreitet. Sie nehmen vielmehr gegen den Rand Altdeutsch- 
lands nach drei Richtungen hin zu: nach Norden, nach dem slawischen Osten und nach 
Südosten. Am Nordrande Deutschlands sind turmlose Kirchen besonders häufig in 
Oldenburg und vor allem in Schleswig-Holstein. Schr dicht treten sie ferner in den 
Ostgebieten des romanischen Deutschland, östlich der Elbe in Brandenburg auf. Hier 
freilich halten sie sich mit den Westtürmen noch immer im Gleichgewicht. Sie nehmen 
ferner in Sachsen gegen die Elbe und die böhmischen Randgebirge hin zu und domi- 
nieren schließlich in Schlesien. In Bayern und in der Ostmark sind Chortürme und turm- 
lose Kirchen annähernd gleich dicht vertreten. Auch im Posener Gebiet treten einige 
turmlose Kirchen auf. Der Sudeten- und Karpathenraum, in dem die turmlosen Kir- 
chen leicht überwiegen, ordnet sich hinsichtlich der Neigung zu turmlosen Kleinkirchen 
dem gesamtostdeutschen Raum ein. 


ZUSAMMENFASSUNG 


Wenn wir die verschiedenen Erscheinungsformen des deutschen Kleinkirchenbaues 
zusammensehen, ergeben sich etwa drei große deutsche Kunsträume: ein norddeutsches 
ein mitteldeutsches und ein südostdeutsches Gebiet. 

Den norddeutschen Raum bezeichnet das Vorkommen der »vollständigen« Anlage 
und des Westturms. 

Leitform des mitteldeutschen Gebiets ist der Chorturm. Dieser Raum umfaßt in einer 
Zone, die sich von der Westgrenze des Reichs bis zu den böhmischen Randgebirgen 
hinzieht, etwa das schwäbisch-fränkische Stammesgebiet. 

Der südostdeutsche Kunstraum hebt sich vor allem durch den Apsissaal und die ein- 
schiffigen Rundbauten ab. Er umschließt ungefähr das bayerisch-ostmärkische Stammes- 
und Siedlungsgebiet. Baugeschichtlich bevorzugt dieser Raum in vieler Hinsicht vor- 
romanische Kleinkirchentypen. 

Zu diesen drei Kunsträumen tritt der Ostrand Deutschlands hinzu, der vor allem 
durch seine Neigung zur Turmlosigkeit charakterisiert ist. Der Sudeten- und Karpathen- 
raum nimmt eine Zwischenlage zwischen dem Nord- und dem südostdeutschen Bau- 
gebiet ein. Er erweist sich zusammen mit Norddeutschland als eine Westturmlandschaft, 
gliedert sich aber auch dem deutschen Südosten dadurch ein, daß hier wie in Bayern 
und der Ostmark der Apsissaal und die einschiffigen Rundkirchen sehr dicht auftreten. 

Ob diesen Kunsträumen »Wirklichkeiten« zugrunde liegen und welcher Art sie sind, 
ob sich uns etwa in ihnen die allgemeinen deutschen Kulturlandschaften vorgeformt 
zeigen, diese Frage bleibt noch zu untersuchen. 
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Im Krakauer Nationalmuseum befindet sich ein von der deutschen Forschung noch 
nicht beachtetes, sehr schönes Votivbild mit der Madonna, der der Hl. Gregor einen 
knieenden Ritter empfiehlt (Abb. ı)!. Nach der Inschrift des Rahmens starb der Ritter 
1425. Das Bild ist von polnischer Seite mehrfach publiziert und beschrieben worden, 
ohne daß seine stilistische Herkunft genauer bestimmt wurde?. Ich schreibe es dem Mei- 
ster des Marientodes aus Langendorf im Breslauer Diözesanmuseum zu (Abb. 2)3. 

In der Weichheit seiner Formen, in seiner warm vor dem Goldgrund erblühenden 
Farbigkeit steht dieses Bild in der Krakauer Produktion dieser Zeit völlig isoliert. Das 
Gewand Mariä ist blaugrün, das des Hl. Gregor rot mit weißer Innenseite. Die Haare 
der Madonna sind flachsgelb. Mit dem Marientod aus Langendorf verbinden das Bild 
die Ähnlichkeit des schlanken, feingliedrigen Menschentyps, ebenso die zügigen Gewand- 
falten (man vergleiche die Rückenlinien der beiden vorderen Apostel des Marientodes 
mit dem Umriß des Hl. Gregor auf dem Epitaph). Ganz ähnlich verlaufen bei der Ma- 
donna des Epitaphs und bei dem knieenden Apostel links vorn auf dem Marientod die 
Gewandränder in zierlich gekräuselten Kurven. Ganz ähnlich sind die runden Köpfe 
mit den geraden Nasen (vgl. die Form des Mundes bei der Madonna beider Bilder), ganz 
ähnlich die an schlanken Gelenken sitzenden ausdrucksgewandten Hände. Auch in der 
Farbigkeit (das blaugrüne Gewand der Madonna, das Weiß und Rot des Hl. Gregor, 
dem dieselben Farben bei dem Petrus des Marientodes entsprechen, das flachsgelbe 
Haar der Madonna) ist die Verwandtschaft beider Bilder so eng, daß sie von einer Hand 
stammen müssen. Dabei scheint das Krakauer Epitaph das früher entstandene Werk 
des Meisters zu sein. Gewiß bedingt schon der Vorwurf des Marientodes eine dramati- 
schere, lebendigere Bildgestaltung; das allein vermag jedoch die Unterschiede zwischen 
beiden Bildern nicht zu erklären. Die viel stärkere Räumlichkeit und Tiefenwirkung des 
Marientodes, der schwerere, stofflichere, gleichzeitig aber auch bewegtere Fall der Ge- 
wänder, die härtere Modellierung der Gesichter, die kälteren Farben, die nicht mehr 
ganz den zarten Schmelz des Krakauer Bildes haben — das alles kündet, wenn auch noch . 
verhalten, von jener realistischer werdenden »Erstarrungsphase« des weichen Stils, die 
dem naturalistischen Stil der »Kampfzeit« (Barbara-Meister) vorausgeht. Der Langen- 
dorfer Marientod ist demnach wohl am Anfang der dreißiger Jahre entstanden. 

1 Aus der Kirche der Berufung in Ruszcza bei Krakau. H. 0,90, Br. 0,73 m (ohne Rahmen). Lindenholz. Tempera 
auf Kreidegrund. Der ursprüngliche Zustand im 19. Jahrhundert durch eine Restauration beeinträchtigt. Der knie- 
ende Stifter war Gutsherr von Ruszcza und Stifter der Kirche. Wierzbyantha ist vielleicht die polnische Form von 
Gregor, so daß der Hl. Gregor der Namenspatron des Ritters wäre. Die Inschrift auf dem Rahmen lautet: »Anno 
dni millesimo cecc® XXV® Sabbato in die sancti Viti obyt nobilis Strenuusque vir dominus Wierzbyantha heres de 
Branice dapifer Cracoviensis.« 2 Kopera-Kwiatkowski, Obrazy polskiego pochodzenia w Muzeum Narodowem 
w Krakowie wiek XIV—-XVI (Krakau 1929), S. 14-16. Dort die ältere Literatur angegeben. Walicki La peinture 


d’autels et de retables en Pologne au temps des Jagellons (Paris 1937), S. 2. Walicki, Malarstwo polskie XV wieku 
(Warschau 1938), S. 57. 3 Braune-Wiese, Schlesische Malerei und Plastik des Mittelalters (Leipzig 1929), Tafel 
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j Photo: Scherb, Wien 
1. Votivbild. Der hl. Gregor empfiehlt der Madonna einen Ritter. 
Krakau, Nationalmuseum 


Die Annahme, daß der Meister um 1425 in Krakau tätig war, ist naheliegend, könnte 
aber nur durch Urkunden bestätigt werden und ist für seine Kunst ohne Belang. Wie sie 
in Krakau keine Vorstufen hat, so bleibt sie dort auch ohne Nachfolge. In Schlesien 
dagegen setzen den Stil des Meisters zwei Werke fort, bei denen die »Erstarrungsphase« 
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Photo: 
2. Tod Mariae. Breslau, Diözesanmuseum 


ie 


Schles. Museum der Bild. Künste, Breslau 


voll ausgeprägt erscheint: die Hedwigstafel der Breslauer Bernwardin-Kirche? und die 
Tafel mit Maria und dem Schmerzensmann in Brieg (Abb. 3)°. 


4 Braune-Wiese a. a. ©. Tafel 179-184. 5 Braune-Wiese a. a. ©. Tafel 185. Die Inschrift auf dem Rahmen lautet 
(mit Auflösung der Abkürzungen): »Anno domini MPGGCCG’XXVIIL® praesens civitas et ecclesia devastata et con- 
busta est per emulos ihesu cristi hereticos hussitas demum praesens tabula comparata est anno domini MPCGGOPXLIII 
per n kaecherdorff altaristam.« Genthon (A regi magyar festömüveszet, Väc 1932, S. 39) glaubt, daß die Tafel von 
einem Werkstattgenossen des Thomas von Klausenburg stamme. 
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Wir brauchen hier nicht noch einmal die stilistische Verwandtschaft dieser beiden 
Werke mit dem Langendorfer Meister ausführlich zu schildern. Wichtig ist jetzt folgen- 
des: Müssen wir, nach dem Datum 1425 des Krakauer Bildes, den Langendorfer Marien- 
tod zu Anfang der dreißiger Jahre entstanden denken, so müssen die Hedwigstafel und 
das Brieger Bild noch später, zwischen 1435 und 1450 entstanden sein. Das wirkt zu- 
nächst vielleicht erstaunlich, wird aber durch die beiden folgenden Überlegungen 
gestützt. 

Erstens: die Inschrift des Bildes mit dem Schmerzensmann in Brieg kann ja eigentlich 
nur so gedeutet werden: »im Jahre 1428 wurden Stadt und Kirche von den Hussitten 
zerstört, im Jahre 1443 wurde die gegenwärtige Tafel von dem Altaristen Kaecherdorff 
hergestellt. Kurz: das Brieger Bild ist 1443 datiert. Dieses Datum, das früher Bedenken 
erregte, würde sich nach unseren jetzigen Erkenntnissen ganz organisch in die Entwick- 
lung einfügen. 

Zweitens: in der Zips und dem angrenzenden Südpolen gibt es eine Reihe von Werken, 
die gewisse Beziehungen zu der Breslauer Hedwigstafel und dem Brieger Bild aufweist®. 
Schürer und Wiese? hatten diese Gruppe dem »Meister von Matzdorf« zugeschrieben, 
den sie in Neu-Sandez tätig dachten®. Einen Anhalt für die Entstehungszeit dieser Bilder 
bietet die Gestalt des Hl. Bernhardin, die auf den Altären von Matzdorf und Lopuszna 
erscheint. Dieser Heilige wurde 1450 kanonisiert und dürfte wohl kaum vorher bildlich 
dargestellt worden sein. Wir gewinnen hier also von der andern Seite her eine neue Be- 
stätigung für die altertümliche Haltung der schlesischen Malerei vor dem Auftreten des 
Barbara-Meisters. Denn es ist unwahrscheinlich, daß die Malerei in der Zips stark hinter 
der in Schlesien hergehinkt haben sollte. 

Noch einmal zu dem Krakauer Bild von 1425 zurückkehrend, möchte ich mit einer 
bildinhaltlichen Betrachtung schließen. Die Bildform des meist mit Inschrift und Datum 
versehenen Votivbildes, auf dem der sitzenden Madonna knieende Stifter von stehenden 
Heiligen empfohlen werden, scheint eine typische Eigenform der ostdeutschen Malerei 
in der ersten Hälfte des ı5. Jahrhunderts zu sein. Die mir bekannten Beispiele gehören 
sämtlich diesem Kunstkreis an: das Epitaph des Ulrich Reicheneker (1410, Landes- 
museum Graz)?, das eben beschriebene Votivbild in Krakau von 1425, der Totenschild 
des Kanonikus Boreschow (1426, Dom zu Frauenburg)!°, das Epitaph des Goldschmieds 
Siegmund Walcho von Wiener Neustadt (1434, Privatbesitz), Epitaphbild der Gerhaus 
Ferin (1443, Bayrisches Nationalmuseum)!?, Epitaph des Jan von Ujazdöw (1450, Mu- 
° Die Hauptvertreter dieser Gruppe sind: der Altar aus Ptaszkowa im Diözesanmuseum zu Tarnöw (Walicki, Ma- 
larstwo polskie, Tafel 2-4), der Schmerzensmann mit Maria und Simeon ebendort (Walicki a. a. O. S. 65), der Altar 
in Lopuszna (Walicki a.a.O. Tafel ı1) und der Altar in Matzdorf (Schürer-Wiese, Deutsche Kunst in der Zips, 
S. 221-222). Genthon (a. a. O. S. 34) weist auf Beziehungen zwischen der Hedwigstafel und dem Altar von Matz- 
dorf hin, die bei den beiden Sterbeszenen des Matzdorfer Altars tatsächlich sehr auffällig sind. Andererseits erscheint 
der Schmerzensmann des Brieger Bildes dem in Tarnöw und dem auf dem Außenflügel des Matzdorfer Altars ver- 
wandt. Noch überzeugender ist vielleicht der Vergleich des Marientodes von Ptaszkowa mit dem Marientod aus 
Langendorf. ?” Schürer-Wiese a. a.O. S. 94-95. ® Auch Walicki a. a. ©. schreibt diese Werke, soweit sie 
sich auf polnischem Boden befinden, der »Schule von Neusandez« zu. % Pächt, Österreichische Tafelmalerei der 


Gotik (Augsburg 1929), Tafel 89. 1% Stange, Deutsche Malerei der Gotik, Bd. III (1938), Abb. 291. 11 Oet- 


tinger, Hans von Tübingen und seine Schule (Berlin 1938), Tafel 12. 12 Anzeiger des Germanischen National- 
museums 1930/31, Abb. 197. 5 


176 


EWALD BEHRENS, EIN SCHLESISCHES VOTIVBILD 


“ 


Photo: Schles. Museum der Bild. Künste, Breslau 
3. Schmerzensmann mit Maria. Brieg, Nikolaikirche 


seum Lubomirski zu Lemberg)!?, Epitaph Jan Kot (1454, Diözesanmuseum Pelplin)!*, 
Epitaph Jörg von Pottendorf (1467, Liechtensteingalerie in Wien)'5, Epitaph Celle Lax 
(1479, Städtische Sammlungen Wien)!#. Ihre Hauptblüte erlebte diese Bildform zur 
Zeit des weichen Stils. Ihre Wurzel liegt vielleicht in oberitalienischen Fresken des aus- 


13 Walicki a.a. ©. Tafel ıo0. 14 Polska sztuka gotycka (Katalog der Ausstellung Warschau 1935), Tafel 78. 
15 Abb. Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte VII, S. 158. 16 Abb. ebendort S. 184. 
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gehenden Trecento. In den beiden Wandbildern, die aus der Kirche San Francesco zu 
Bergamo in die dortige Akademie überführt wurden und deren eines das Datum 1382 
trägt!”, erscheint diese Form des Votivbildes bereits völlig ausgeprägt. Daß das früheste 
Beispiel in Deutschland aus der Steiermark stammt (das in Graz von 1410), deutet 
ebenso auf eine Vermittlerrolle Österreichs wie‘das ganz italienisch anmutende, zu 
Anfang des 15. Jahrhunderts entstandene Votivbild-Fresko aus der Vorhalle des Singer- 
tors im Wiener Stephansdom®*®. 


17 Abb. Toesca, La pittura e la miniatura nella Lombardia (Mailand 1912), S. 271—272. 18 Reichmann, Go- 


tische Wandmalerei in Niederösterreich (Zürich-Wien-Leipzig 1925), Tafel 46-49. 


DIE GRABFIGUR DER GRÄFIN MECHTILD 
VON WÜRTTEMBERG IN TÜBINGEN 


NONEOSZEOZSSCHPTEE 
Paul Glemen zum 75. Geburtstag am 31. Oktober 1941 


Mechtild, die Mutter des Grafen Eberhard im Bart, gehört nicht nur um ihres großen 
Sohnes willen zu den am meisten beachteten Frauen des württembergischen Fürsten- 
hauses!. Ihr Anteil an der Gründung der Universitäten Freiburg und Tübingen wird 
zwar neuerdings bestritten?, aber allein der »Musenhof«, den sie an ihrem Witwensitz 
Rottenburg schuf, beweist, daß sie an Höhe der Bildung und Weite der Interessen er- 
heblich über dem Durchschnitt der Zeit stand. 1419 als Tochter Ludwigs des Bärtigen 
von der Pfalz geboren, wurde Mechtild schon in der Wiege mit dem Erbgrafen Ludwig 
von Württemberg, dem Sohn Eberhards IV. und der Henriette von Mömpelgard, ver- 
lobt. 1434 fand die Hochzeit mit dem seit 1426 regierenden Fürsten statt. Knapp zwei 
Jahre nach dem Tod Ludwigs (t 23. September 1450) vermählte sich Mechtild in zweiter 
Ehe mit dem kaiserlichen Statthalter in Vorderösterreich Erzherzog Albrecht VI. von 
Österreich, einem Bruder Kaiser Friedrichs III. Nach dem Tod Albrechts (1463) ließ 
sich Mechtild in Rottenburg nieder und umgab sich auf ihrem Schloß Hohenberg mit 
einem Kreis von Gelehrten und Dichtern, unter denen Hermann von Sachsenheim an 
erster Stelle genannt zu werden pflegt?. Daß sie auch zur bildenden Kunst ein Verhältnis 
hatte, zeigen unter anderem die Errichtung des schönen Rottenburger Marktbrunnens 
von 1470, ihr Anteil an dem (verschollenen) Altar der Maler Albrecht Rebmann und 
Hans Schüchlin von 1474 für die Marktkirche in Rottenburg und die Stiftung des be- 
deutenden Ehninger Altars in der Stuttgarter Staatsgalerie?. In den von Peter von 
Andlau zwischen 1475 und 1480 ausgeführten Glasgemälden im Chor der Tübinger 
Stiftskirche erscheint Mechtild neben Eberhards Gattin Barbara von Gonzaga (ver- 
mählt 1474) auch gemeinsam mit dem Grafen als Stifterin (Abb. 3)°, und auch das zur 
Erinnerung an die Umgestaltung des Kollegiatstifts Sindelfingen (1477) errichtete Denk- 
mal zeigt Mechtild und ihren Sohn zu Füßen des Schmerzensmannes (Abb. ı, 2)°. 


1 Eine modernen Ansprüchen genügende Monographie der Mechtild fehlt. Von älteren Darstellungen nenne ich: 
Allgemeine Deutsche Biographie 30, S. ı46ff. (über Hermann von Sachsenheim). — Ernst Martin, Erzherzogin Mechtild, 
Gemahlin Albrechts VI. von Österreich, Zeitschrift der Gesellschaft für Beförderung der Geschichts-, Alterthums- 
und Volkskunde von Freiburg, dem Breisgau und den angrenzenden Landschaften 2 (1872), S. 145 ff. und 3 (1874), 
S. 207/8. — Phil. Strauch, Pfalzgräfin Mechtild in ihren literarischen Beziehungen, Tübingen 1883. — G. Bossert, Rotten- 
burg am Neckar und die Herrschaft Hohenburg im Reformationszeitalter. Blätter für württembergische Kirchen- 
geschichte ı (1886), S. 25 ff., bes. S. 53 ff. — Theodor Schön, Erzherzogin Mechtild von Österreich, Reutlinger Geschichts- 
blätter 14 (1909), 15 (1904) u. 16 (1905) passim. 2 Peter P. Albert, Gründung und Gründer der Universität 
Freiburg im Breisgau. Zeitschrift der Gesellschaft für Beförderung usw. (s. Anm. ı) 37 (1923), S. 19ff. — Johannes 
Haller, Die Anfänge der Universität Tübingen, Stuttgart 1927, $S. 13 und Nachweise (1929), S. 2f. — Ders., Dichtung 
und Wahrheit über die Gründung der Universität Tübingen, Tübinger Chronik vom 24./26. Juli 1927, S. 13. Fest- 
ausgabe zur 450-Jahrfeier der Universität Tübingen. SEVolenmeere 4 Theod. Schön, Die Mutter des ersten 
Herzogs von Württemberg und ihre Verdienste um die christliche Kunst. Archiv für christliche Kunst 19 (1901), 
S. 36fE. e Katalog der Staatsgalerie zu Stuttgart, Stuttgart 1931, S. 46 (Ehninger Altar). 5, Jos. Ludw. Fischer, 
Der neuentdeckte Glasmaler Peter von Andlau, Pantheon 18 (1936), S. 295ff. — Ders., Handbuch der Glasmalerei, 
2. Aufl., Leipzig 1937, S. 120ff. — Dazu Hans Rott, Quellen und Forschungen zur südwestdeutschen und schweize- 
rischen Kunstgeschichte im 15. und 16. Jahrhundert, Bd. 3,(Textbd.), Stuttgart 1938, S. 64ff. — Hannshubert Mahn, 
Die Tübinger Stiftskirche, Tübingen 1939, 8. ı2f. $ Inv. Württemberg, Neckarkreis, S. 105. 


125 179 


OTTO SCHMITT, DIE GRABFIGUR DER GRÄFIN MECHTILD 


Photo: Landesbildstelle Württemberg 


I. Gedenkstein der Mechtild von Württemberg und ihres Sohnes Eberhard. 1477. Sindelfingen 


Mechtild starb in Heidelberg am 20. September 1482; ihr Leichnam wurde nach 
Urach überführt und in der Kirche der 1439 von ihr und ihrem ersten Gemahl gemein- 
sam mit dessen Bruder Ulrich gegründeten Kartause Güterstein beigesetzt’. Wenige 
Jahre später wurden die Gebeine Ludwigs I. und der Mechtild erhoben und in die 
1486 neben der Kirche erbaute Andreaskapelle übertragen®. Hier ruhten sie bis zur 
Einrichtung der württembergischen Familiengrablege im Chor der Tübinger Stifts- 
kirche. Herzog Christoph ließ 1554 die Gebeine Ludwigs, der Mechtild und seiner 


? Tiheod. Schön, Geschichte der Kartause Güterstein in Württemberg, Freiburger Diözesan-Archiv 26 (1898), S. 135 ff. 
® Beschreibung des Oberamts Urach, Stuttgart 1909, S. 609. 
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Photo: Landesbildstelle Württemberg Photo: Barth, Tübingen 


2. Mechtild. Ausschnitt aus Abb. I 3. Mechtild. Glasgemälde, Tübingen 


1530 verstorbenen Schwester Anna nach Tübingen überführen®. Auf Wunsch des Her- 
zogs sollten auch ihre Grabmäler nach Tübingen gebracht werden. Durch die vortreff- 
lichen Untersuchungen Theodor Demmlers wissen wir jedoch, daß nur die Grabfigur 
der Mechtild den Bestimmungsort erreichte; zwar mußte sie vetwas ußgepessert« werden, 
da sie beim »herüberfieren vom Gieterstein etwas beschädigt worden« (Demmler S. 22), 
aber allem Anschein nach handelt es sich nur um ganz geringfügige Korrekturen, durch 
die die künstlerische Substanz nicht berührt wurde!®. Dagegen ist der Stein Ludwigs I. 
(wie auch das Grabmal der Anna) anscheinend nicht nach Tübingen gelangt. Demmler 
nimmt an, daß er in der seit der Reformation rasch verwahrlosten Kartause so beschä- 
9 Theod. Demmler, Die Grabdenkmäler des württembergischen Fürstenhauses und ihre Meister im 16. Jahrhundert, 
Studien zur deutschen Kunstgeschichte 129, Straßburg 1910, S. ı4fl. 10 Demmler, S. 21 Anm. rechnet mit der 
Möglichkeit, daß der Hund zu Füßen der Mechtild um die Mitte des 16. Jahrhunderts überarbeitet worden sei; ich 
konnte nichts Derartiges feststellen. Im Übrigen betont Demmler S. 25 mit Recht die vorzügliche Erhaltung der Fi- 
gur; nur das Kopfkissen ist — wahrscheinlich durch den Bildhauer Joseph Schmid — mit Renaissanceornamenten 


verziert worden. Die Hände sind im Gegensatz zu anders lautenden Vermutungen tadellos erhalten und von 
höchster Schönheit (Abb. 13); auch die (merkwürdig knorpelige) Nase ist alt (Abb. 7). 
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digt worden war, daß man auf seine Wiederverwendung verzichten mußte. Möglicher- 
weise ging er auch beim Versuch des Abtransportes zugrunde. Jedenfalls wurde er in 
Tübingen 1555/56 durch ein Werk des Bildhauers Jakob Woller von Gmünd (Demmler 
S. 22ff. und ı31ff.) ersetzt und mit der Figur der Mechtild auf einer neuen Tumba in 
moderner Renaissanceumrahmung vereinigt (Abb. 4). Das Kopfkissen der Mechtild 
wurde überarbeitet und mit Renaissanceornamenten verziert (Demmler S. 25), die 
Hintergrundplatte der als Hochrelief ausgeführten Figur beseitigt!!. — Daß die heute 
in Tübingen befindliche Statue der Mechtild wirklich aus Güterstein stammt, wird durch 
eine den Umbettungsakten beigefügte Zeichnung, die das Grabmal noch in Güterstein 
zeigt, bestätigt (Abb. 5). Die Figur lag danach horizontal auf einer mit sieben Statuet- 
ten geschmückten Tumba in einer Wandnische. Auch das Gütersteiner Grabmal Lud- 
wigs ist uns durch eine bei dem gleichen Anlaß angefertigte Zeichnung bekannt (Abb. 
6). Es bestand ebenfalls aus einer Liegefigur auf einer Tumba, die aber nach den bei- 
geschriebenen Maßen etwa einen halben Meter länger war und an der Langseite neun 
Statuetten in Nischen aufwies. Im Gegensatz zum Mechtild-Grabmal war die Tumba 
Ludwigs nicht in eine Nische eingebaut, sondern entweder allseitig frei aufgestellt oder, 
wahrscheinlicher, mit der einen Langseite an die Wand gelehnt. Nur so werden die bei- 
den Platten mit Wappen und Schrifttafel haltenden Engelpaaren verständlich, die der 
Zeichner links neben dem Grabmal über einander angibt (Demmler S. 17); sie bildeten 
offenbar Kopf- und Fußseite der Tumba. — Einleuchtend bringt Demmler (S. 24) die 
Konservierung des einen und den Verlust des anderen Denkmals mit ihrem verschiede- 
nen Erhaltungszustand in Verbindung; die Figur der Mechtild war in ihrer Nische gegen 
herabstürzenden Bauschutt und auch gegen Verwitterung und gewaltsame Beschädi- 
gung besser geschützt als das vor der Wand stehende Grabmal Ludwigs. 


Aus der durch die Zeichnungen von 1554 einwandfrei belegten Verschiedenheit der 
Größe und der Aufstellung der beiden Denkmäler hat man geschlossen, daß sie nicht 
gleichzeitig entstanden, sondern jeweils nach dem Tod des Inhabers, das des Grafen 
Ludwig also nach 1450, das der Mechtild nach 1482 ausgeführt seien. In der Tat ist es 
auffallend und ungewöhnlich, daß sich zwei am gleichen Ort befindliche Grabmäler 
eines. Ehepaares so erheblich unterscheiden. Die Regel ist vielmehr, daß der Tod des 
einen Ehegatten den überlebenden Teil veranlaßte, früher oder später ein gemeinsames 
Grabmal oder zwei sich genau entsprechende Einzeldenkmäler zu errichten, und es 
gibt zahlreiche Beispiele, die diesen Tatbestand bis auf den Tag klar erweisen, indem das 
Todesdatum des überlebenden Teils entweder überhaupt nicht oder in einem anderen 
Schriftcharakter ausgefüllt ist. In unserm Fall fehlen derartige Beweismittel, da das eine 
Denkmal nur fragmentarisch, das andere überhaupt nicht erhalten ist und weil die 
Zeichnungen wohl gar nicht den Urzustand der Denkmäler wiedergeben. Wir versuchen 


1! Demmler S. 131, Anm. 2. — Albert Westermayer, Emil Wagner, Theod. Demmler, Die Grabdenkmäler der Stiftskirche zu 
St. Georg in Tübingen, Tübingen 1912, S. 344f. Hier auch (S. 10) die Grabschrift des 16. Jahrhunderts und S$. 345 
Anm. 3 sowie $. 360f. die Erwähnung einer Neubemalung durch Hans Schickhardt. Heute ist die Figur von einem 
nicht dicken, aber durch seine Eintönigkeit störenden grauen Ölanstrich bedeckt, der glücklicherweise an manchen 
Stellen abgerieben ist. "? Ich erinnere schon hier an die 1486 stattgefundene Umbhettung der Gebeine, die an- 
scheinend von einem Umtransport der Grabmäler begleitet war; s. u. S. 193f. 
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Photo: Jaeggle, Tübingen 
4. Doppelgrabmal der Gräfin Mechtild (F 1482) und des Grafen Ludwig (7 1450) von Württemberg. 
Tübingen, Stiftskirche 
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Photo: Staatsarchiv 


5. Grabmal der Gräfin Mechtild von Württemberg. Zeichnung. Stuttgart, Staatsarchiv 


deshalb zunächst, die Entstehungszeit der Mechtildfigur unabhängig vom Grabmal Lud- 
wigs stilkritisch festzustellen, um dann die Frage des ursprünglichen Verhältnisses der 
beiden Denkmäler erneut zu prüfen. 

Seit die Figur der Mechtild durch Demmler als mittelalterliches Original erkannt 
wurde, hat sich die Forschung mehrfach, wenn auch nie sehr gründlich, mit ihr befaßt. 
Demmler setzte ihre Entstehung »um 1500, eher früher als später« an, d. h. er dachte 
offenbar an die Jahre nach dem Tod der Gräfin (1482). Nach den zahlreichen Unter- 
suchungen zur Geschichte der spätmittelalterlichen Plastik in Deutschland und beson- 
ders in Schwaben, die in den folgenden Jahrzehnten erschienen und eine beträchtliche 
Klärung unserer Kenntnis der Stilentwicklung im Zeitalter der spätesten Gotik brach- 
ten, mußte dieses Datum allerdings bald als reichlich spät erscheinen. So wurden denn 
mit der Zeit Stimmen laut, der Grabstein möchte doch wohl noch zu Lebzeiten der 
Mechtild, vielleicht um 1470 oder bald danach, entstanden sein; ja man war geneigt, 
in der Mechtild-Figur »fast noch eine Erinnerung an Multscher« abzulesen, d.h. an den 
Stil des 1466 oder 1467 verstorbenen Ulmer Bildhauers!?. Mit diesem Urteil war die 


13 Julius Baum, Niederschwäbische Plastik des ausgehenden Mittelalters, Tübingen 1925, Taf. 6, 7, dazu S. ı6 u. 
S. 23. — Wilhelm Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance (Hand- 
buch der Kunstwissenschaft), Bd. 2 (1929) S. 406. Auch Wilhelm‘ Vöge, Niclas Hagnower, Freiburg i. B. 0. J. (1931), 
S. 89/90 erwähnt die »köstliche« Grabfigur der Mechtild in Verbindung mit einer Magdalenenstatue in Berlin (Inv. 
Nr. 7751, Katalog Demmler S. 126), »die schwäbisch und mit Multscher irgendwie in Zusammenhang ist«. 
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Photo: Staatsarchiv 


6. Grabmal des Grafen Ludwig von Württemberg. Zeichnung. Stuttgart, Staatsarchiv 


Forschung auf dem richtigen Weg, aber ein Urkundenfund hat dann rasch und anschei- 
nend allseitig der stilkritisch gewonnenen Einordnung ein Ende gemacht. Hans Rott, 
der die südwestdeutschen Archive in so verdienstvoller Weise für die Kunstgeschichte 
erschlossen hat, stellte in den württembergischen Landschreiberei-Rechnungen für 1484 
bis 85 den Eintrag fest: »Item Martin Holtzwart, küchenmeister, hat zu Ulm umb den 
grabstein unser gnedigen frowen von Österreich seligen ußgeben XLI gulden ı ß VI hl 
guter müntz!*.« Rott äußerte anschließend die Vermutung, der Tübinger Grabstein der 
Mechtild könne ein Werk des Ulmer Meisters Jörg Stain (? 1491) sein, den er für einen 
Schüler Multschers und den Hauptmitarbeiter des älteren Jörg Syrlin am Ulmer Chor- 
gestühl hält!®. Sind diese weitergehenden Schlüsse auch teilweise auf Bedenken gesto- 
Ben!®, so scheint über die Verknüpfung der Landschreiberei-Notiz von 1484/85 mit der 
Gütersteiner Mechtild-Figur in Tübingen und die sich daraus ergebenden Folgerungen 
für deren Entstehungszeit keine Meinungsverschiedenheit zu herrschen!”. In der Tat 
ist auch nicht der leiseste Zweifel möglich, daß Mechtild wirklich nach ihrem Tod in 
14 Hans Rott, Quellen und Forschungen zur südwestdeutschen und schweizerischen Kunstgeschichte im 15. und 
16. Jahrhundert, Bd. 2, Stuttgart 1934, S. 251. 5 dan Bo.2s 0% 8 2SV AS IE DS ALNGE 18 Art. Jörg Stain 
bei Thieme-Becker 31, S. 449. 17 @, Th. Müller, Vom Wirkungskreis der oberschwäbischen Bildhauerwerkstatt 
der Spätgotik, Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst, N. F. 13 (1938/39), S. 55. — Gertrud Otto, Hans Multscher, 


Burg 1999, S. 13. — Otto Fischer, Hans Multscher, Pantheon 24 (1939), S. 331. — Ders., Hans Multscher in »Schwä- 
bische Lebensbilder« hrsg. von Hermann Haering und Otto Hohenstatt, Bd. ı, Stuttgart 1940, S. 387 ff. 
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Güterstein einen Grabstein erhielt, denn wir besitzen anscheinend noch eine weitere 
urkundliche Erwähnung dieses Grabsteins. Das Stuttgarter Staatsarchiv bewahrt ein 
noch unveröffentlichtes Schriftstück ohne Datum mit der Überschrift: »Verordnung und 
Verzeichnus Frawen Mechtilden von Österreich ... wie es nach ihrem Tode mit der 
Begrabnus, Begängnus und anderen, was sie underschiedlichen Personen verschoffe, solle 
gehalten werden«!®. Offenbar handelt es sich um Notizen, die sich der Hofmarschall der 
Gräfin für den Fall ihres Ablebens gemacht hat. Es ist da die Rede von ihrer Überfüh- 
rung nach Güterstein, von der Zahl der amtierenden Priester, der Bekleidung der Bahre, 
der Menge der Kerzen und ihrer späteren. Verwendung, von Seelenmessen und besonders 
von kleinen Legaten an die Dienerschaft und anderen anscheinend im Testament nicht 
festgelegten Vermächtnissen und Bestimmungen. An allererster Stelle steht»ain grabstain«, 
und man wird wohl annehmen können, daß es sich um den später von einem Ulmer 
Bildhauer gelieferten Stein handelt!?. 

Wir sind nicht eben reich an spätmittelalterlichen Grabsteinen, deren Entstehungszeit 
und Entstehungsort urkundlich gesichert ist. Daß wir gleich zwei Aktenstücke besitzen, 
die sich auf ein und dasselbe Denkmal beziehen, ist ein ungewöhnlicher Glücksfall. Umso 
schwerer fällt der Entschluß, auf die Verknüpfung der Urkunden mit einem erhaltenen 
Denkmal zu verzichten. Aber der stilistische Befund der Gütersteiner Mechtildfigur in 
Tübingen ist mit der Zahlung von 1484/85 und überhaupt mit einer Entstehung nach 
dem Tode der Gräfin keinesfalls in Einklang zu bringen. Aus jedem Jahrzehnt des 
15. Jahrhunderts besitzen wir fest datierte Skulpturen, darunter auch nicht wenig Grab- 
denkmäler, und besonders gut sind wir über die Ulmer Produktion der zweiten Jahr- 
hunderthälfte unterrichtet, der ja der 1484/85 bezahlte Grabstein der Mechtild zugehört. 
Von dem herrlichen Grabmal Ulrichs I. von Hohenrechberg (} 1458) in Donzdorf, 
einem Werk des älteren Syrlin?°, über den Grafen Eberhard von Kirchberg (f 1472) 
in Wiblingen und den Vogt Ulrich von Westerstetten in Drackenstein (vor 1486) bis 
zum jüngeren Syrlin und seinen Zeitgenossen findet sich nichts, was der Mechtildfigur 
im allgemeinen Zeitstil oder in der persönlichen Künstlerhandschrift vergleichbar wäre. 
Die im Rahmen des 15. Jahrhunderts erstaunliche Breite und Schwere der Gestalt (Abb. 
4 und 10), die im ganzen noch weiche Zügigkeit der Falten, in die sich eben erst eine 
Versteifung der Röhren und eine gewisse Schärfung der Grate einschleicht, das zögernde 
18 Stuttgart, Staatsarchiv: Hausarchiv XX Mechtild K. ı F.6B.o. 19 Dagegen ist es sehr zweifelhaft, ob eine 
Fronrechnungsangabe für 1487/88 über den/Transport eines Grabsteins (oder von Grabsteinen) von Pliezhausen nach 
Güterstein auf den gleichen Ulmer Stein bezogen werden kann (Oberamtsbeschreibung Urach S. 603; Demmler 
S. 15 Anm. ı). Pliezhausen liegt bei Tübingen am Neckar, und es wäre ein unverständlicher Umweg, wenn man 
einen Grabstein von Ulm über Pliezhausen nach Urach transportieren wollte. Die Oberamtsbeschreibung bringt die 
Nachricht wohl mit Recht mit dem bei Pliezhausen anstehenden schönen Stubensandstein in Verbindung, aber sie 
irrt mit der Annahme, daß es sich um die Gütersteiner Grabdenkmäler Ludwigs und der Mechtild handeln müsse; 
auch wenn die Figur der Mechtild wirklich aus Pliezhäuser Stubensandstein bestehen sollte, wie behauptet wird, so 
würde das bei der Beliebtheit des Materials wenig besagen. Immerhin bleibt es merkwürdig, wenn ein Jahr nach der 
Errichtung der Andreaskapelle und ohne daß ein Todesfall im Fürstenhaus überliefert wäre, von amtlicher Stelle 
ein Grabstein in die Familiengrablege des Hauses Württemberg-Urach nach Güterstein geschafft wird. (Eine 
mineralogische Untersuchung ist z. Zt. nicht möglich, da die Grabfigur gegen Luftangriffe geschützt ist.) zone" 
Wilhelm Vöge in »Festschrift für Wilhelm Pinder«, Leipzig 1938, S. 325 ff.; hier auch der Grabstein des Grafen Eber- 


hard von Kirchberg in Wiblingen. Abb. des Donzdorfer Grabsteins im Inv. Geislingen (Donaukreis) S. 89, ebenda 
S. ı11 Drackenstein. 
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Photo; Landesbildstelle Württemberg 


7. Mechtild. Ausschnitt aus Abb. 4 
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Umbrechen der Falten über den Füßen, das rundliche Gesicht (Abb. 7) und die üppige 
Breite des Kopftuchs verbieten strikt eine Datierung nach rund 1450. Ganz bestimmt 
kommen schon die yoer Jahre, von denen man früher sprach, aus Gründen der Stil- 
entwicklung nicht mehr in Betracht. Sowohl der von Mechtild 1470 in Rottenburg er- 
richtete Marktbrunnen wie der Uracher Betstuhl des Grafen Eberhard im Bart von 1472 
wie schließlich — um bei Denkmälern für Mitglieder des Fürstenhauses zu bleiben — 
das von Eberhard und Mechtild in Sindelfingen zur Erinnerung an die Restauration des 
Stiftes (1477) errichtete Denkmal (Abb. ı) sind gegenüber der Tübinger Grabfigur un- 
verkennbar stilistisch fortgeschritten?!. Dabei handelt es sich ausnahmslos um Skulpturen 
geringerer Qualität. Bei einem Kunstwerk vom Rang der Mechtildstatue kann pro- 
vinzielle Rückständigkeit erst recht nicht angenommen werden. Auch physiognomisch 
widerstrebt der Kopf der Grabfigur einer Einordnung in die 70er Jahre; von den matro- 
nalen Zügen, die das Tübinger Glasgemälde (um 1475/80, Abb. 3) und das Denkmal 
in Sindelfingen (Abb. 2) zeigen, fehlt ihm jede Spur. Schließlich ist in diesem Zusam- 
menhang auch eine kostümliche Einzelheit zu erwähnen: auf dem Tübinger Grabstein 
trägt Mechild (Abb. 7) über der das Gesicht umrahmenden Haube ein breites, locker 
geschlungenes, weich und faltenreich drapiertes Tuch, das in den 70er Jahren, wie 
neben vielen anderen Denkmälern das Sindelfinger Relief und das Kirchberg-Grabmal 
in Wiblingen beweisen, bereits allgemein durch ein viel schmäleres und gesteiftes Kopf- 
tuch verdrängt ist??. Die 70er Jahre des ı5. Jahrhunderts kommen also für den Tübinger 
Grabstein aus den verschiedensten Gründen als Entstehungszeit nicht mehr in Betracht. 
Stil, Physiognomik und Kostüm sprechen vielmehr eindeutig für die Zeit um 1450. 
Unter diesen Umständen läßt sich die Vermutung nicht von der Hand weisen, daß 
der Tod des Grafen Ludwig im Jahr 1450 seiner Witwe den Anlaß gab, Grabdenkmäler 
oder ein Doppelgrabmal für sich selbst und den Gatten zu errichten. In unserem Fall 
ist weiter zu berücksichtigen, daß Mechtild knapp zwei Jahre nach dem Tod Ludwigs 
eine neue Ehe einging. Zu Lebzeiten des zweiten Gatten — Albrecht VI. von Österreich 
starb 1463 — erscheint die Errichtung ihres Grabmals neben dem des ersten Gemahls 
doch wohl ausgeschlossen. Es ist schon auffällig genug, daß Mechtild überhaupt in 
Güterstein beigesetzt wurde. Mag es, wie die Grabschrift von 1555 in Tübingen sagt, 
ihr Wunsch gewesen sein, in der Nähe des ersten — geliebten — Gatten zu ruhen, oder 
mag die besondere Verehrung Eberhards für seine Mutter, vielleicht verbunden mit 
dynastisch-genealogischen Erwägungen, den Ausschlag gegeben haben: das Denkmal, 
das wir besitzen, war schon lange vor Mechtilds Tod errichtet, aller Wahrscheinlichkeit 
nach zwischen dem Tod Ludwigs und der Neuvermählung Mechtilds, also zwischen 
23. September 1450 und August 1452. Wir möchten annehmen, daß die Wiedervermäh- 
lung Mechtilds mittelbar den Anstoß gab, nach ihrem Tod einen zweiten Grabstein 
zu bestellen. Schwerlich hat man sie an der ursprünglich vorgesehenen Stelle, Seite an 
Seite mit Ludwig beigesetzt, sondern vielmehr eine andere Grabstätte gewählt, und es 


?1 Eine Gesamtansicht des Rottenburger Marktbrunnens im Atlas zum Inv. Schwarzwaldkreis, ein Ausschnitt bei 
J. Baum a. a. O. Taf. 8, hier auch Taf. 14 ein Detail vom Betstuhl in Urach (Gesamtansicht Oberamts- 
beschreibung S. 528). °? Herrn Prof. Paul Post bin ich für Beratung in kostümkundlichen Fragen zu großem 
Dank verpflichtet. 
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Photo: Landesbildstelle 


Photo: Kunsthist. Ges. f. phot. PuBl. Photo: Kunsthist. Ges. f. Dhot. Publ. 


8 u. 9. Hans Multscher, hl. Barbara u. hl. Ursula. Sterzinger Altar ro. Mechtild. Tübingen 


wäre wohl möglich, daß damit der 1484/85 bezahlte Grabstein zusammenhängt”. Leider 
erlaubt die Rechnungsnotiz von 1484/85 keinen sicheren Schluß, ob es sich damals um 
eine verhältnismäßig einfache, vielleicht nur mit dem Wappen oder einem Flachrelief 
versehene Grabplatte handelte; der gezahlte Preis scheint für ein aufwendiges Grabmal 
etwas niedrig, aber wir wissen ja nicht, ob nicht andere Zahlungen vorausgingen oder 
folgten, und aus dem Wort »grabstain«, das das Promemoria des Hofmarschalls und die 
Rechnung von 1484/85 anwenden, läßt sich nicht viel schließen. Doch wird man bei 
den hochgehenden Plänen Herzog Christophs mit Bestimmtheit annehmen können, daß 
von den beiden Gütersteiner Mechtild-Denkmälern nur das großartigere für die Tübin- 
ger Familiengrablege in Betracht kam. 

Nördlich der schwäbischen Alb steht die Figur der Mechtild stilistisch ganz allein. 
Wertmäßig überragt sie alles, was sich in Niederschwaben an Werken der Bildhauerkunst 
aus dem mittleren 15. Jahrhundert erhalten hat”. Überhaupt beginnt in den württem- 
23 Demmler (S. 15) teilt auf Grund der Gütersteiner Akten mit, daß man 1530 die eben verstorbene Prinzessin Anna 
im Grab der Mechtild beigesetzt und deren ohne Sarg gefundene Gebeine neben den neuen Sarkophag gelegt habe. 
Leider sind wir über die früheren Bestattungsvorgänge in Güterstein nicht genügend unterrichtet. ?% Einige 
Bildwerke des altwürttembergischen Gebietes aus der Zeit vor und um 1450, die bisher entweder übersehen oder 


falsch datiert wurden, gedenke ich demnächst zu besprechen. In Württembergisch-Franken sind ungefähr gleich- 
zeitig mit der Mechtild-Figur die »Grabsteine« des Schenken Friedrichs V. von Limburg (f 1474) und seiner Gattin 
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Bee. esbildstelle Photo: Marburg 
ır. Hände der Mechtild. Tübingen. Ausschnitt aus Abb. 4 12. Hans Multscher, Hand der hl. Apollonıa. 
Sterzinger Altar 


bergischen Stammlanden erst im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts eine — in Abstand — 
mit Ulm vergleichbare Entwicklung, und Persönlichkeiten vom Rang eines Syrlin fehlen 
im Unterland durchaus. Die überragende Bedeutung und hohe Schätzung der Ulmer 
Werkstätten äußert sich damals und später in einer erstaunlich großen Zahl von Import- 
stücken, die sich an den verschiedensten Orten finden, und es ist bezeichnend, daß auch 
für den verlorenen zweiten Grabstein der Mechtild ein Ulmer Meister herangezogen 
wurde. Meines Erachtens ist auch das ältere Gütersteiner Grabmal eine Ulmer Arbeit, 
und ich glaube, es dem bedeutendsten Meister der Jahrhundertmitte: Hans Multscher 
selbst zuschreiben zu sollen?®. Qualitativ steht dieser Bestimmung nichts im Weg, und, 
was wichtiger ist, die Mechild läßt sich, wenn gleich nach 1450 entstanden, mühelos 
in die Entwicklung Multschers einordnen. Sie ist die nächste und wichtigste Vorstufe zum 
Sterzinger Altar (1456/58), dem spätesten bis heute bekannten Werk des Meisters. Ob- 
wohl Multscher sich von der künstlerischen Tradition der ersten Jahrhunderthälfte nie 
ganz frei gemacht hat, gehen die Sterzinger Schreinfiguren in Richtung auf das Stilideal 
des späteren 15. Jahrhunderts noch etwas weiter; sie sind schlanker proportioniert, in 
der Gesamthaltung steiler, in der Gewandführung noch um einen Grad spröder und zu- 


Susanna von Tierstein (f 1468?) in Groß-Komburg, auf die auch Demmler gelegentlich verweist. Friedrich und Su- 
sanna sind die Stifter der jetzigen dem hl. Joseph geweihten Kapelle, wie die Wappen am Gurtbogen des Gewölbes 
beweisen. Wann die Kapelle errichtet bzw. umgebaut wurde, wissen wir nicht. Das im Inv. Schwäb.-Hall S. 629 
(Einzelausgabe S. 155) genannte Datum 1473 schwebt völlig in der Luft und ist mindestens für die Stifterdenkmäler 
um mehr als zwei Jahrzehnte zu spät. Ihre Zuschreibung an Johannes Eseler = Hans von Amorbach (Zs. f. d. 
Gesch. d. Oberrheins N. F. 37, 1922, S. 171) ist durch nichts gerechtfertigt. — Ein Zusammenhang mit der Mechtild- 
Figur besteht so wenig wie bei den Bildwerken in Alt-Württemberg. 5 Gertrud Otto, Die Ulmer Plastik der 
Spätgotik (Tübinger Forschungen zur Archäologie und Kunstgeschichte Bd. 7), Reutlingen 1927 passim. — Luise 
Böhling, Die spätgotische Plastik im württembergischen Neckargebiet (Tübinger Forschungen Bd. 10), Reutlingen 
1932, 9. 39 u. 92. ° Für die Literatur über Multscher vgl. Anm. ı7, weiterhin Kurt Gerstenberg, Hans Mult- 
scher, Leipzig 1928. — Zur Chronologie der Werke möchte ich bemerken, daß mir das für den Schmerzensmann 
übliche Datum 1429 keinesfalls gesichert scheint. Ein Bleischildchen mit den arabischen (!) Ziffern 1429 ist kein 
ernst zu nehmendes Dokument, und wenn für das Münchener Grabsteinmodell das Datum 1435 zu Recht besteht, 
kann der Schmerzensmann kaum früher entstanden sein, 
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BER " Landesbildstelle W BS 
13. Hände der Mechtild. Tübingen. Ausschnitt aus Abb. 4 
gleich unruhiger. Trotzdem erinnern zahlreiche Motive unmittelbar an die Mechtild. 
Die halblangen, tütenförmigen Steilfalten und das in großen Kurven verlaufende Spiel 
der Säume, schließlich auch die wunderbare Durchmodellierung der Ärmelöffnungen 
findet man ähnlich bei der Sterzinger Barbara (Abb. 8), den zarten, mehr über den 
Stoff hintastenden als ihn fest umschließenden Griff der Hand in einen Mantelbausch bei 
Ursula (Abb. 9). Überhaupt erscheinen die Hände mit den langen Daunien und dem un- 
übertrefflich feinen, aber nie gezierten Spiel der Finger engstens verwandt, wenngleich 
m. E. in diesem Punkt der Tübinger Grabstein Sterzing noch übertrifft (Abb. 1 1— 13). 
Unverkennbar ist der Abstand im Physiognomischen. In den Sterzinger Heiligen erscheint 
der von Multscher in seinen Rottweiler Statuen so frisch nach dem Leben geformte 
»schwäbische« Frauentyp zu feinster, schon wieder von einem idealisierenden Hauch 
spätgotischer Entsagung überschatteten Zartheit entwickelt. Der Kopf der Mechtild 
(Abb. 7) steht in seiner rundlichen Prägung dem älteren Typus nahe, ohne sich mit dem 
spezifisch Schwäbischen enger zu berühren: anscheinend sind seine Formen (besonders 
auch die Nase) in hohem Maß durch das lebende Vorbild bestimmt?”. Eine Einzelheit 
muß noch besonders erwähnt werden, der Hund zu Füßen der Mechtild (Abb. 15). Die 
Fürstin tritt ihm auf Kopf und Rücken, aber das Kleid fließt hinter dem Hund weit 
herab, so daß er in ein Meer von Falten gebettet erscheint. Das ist etwas den knienden 
Engeln des Münchner Grabsteinmodells Verwandtes, wo unterhalb der Knie, vom Flü- 
gel des kreuztragenden Engels überschnitten, das Gewand in reichen Kaskaden herab- 
sinkt. Schließlich der Hund selbst: Mit seiner sorgenvollen Stirn, den gekerbten Lefzen, 
dem faltigen Hals und dem muskulös gespannten Körper ist er aller Zoologie zum Trotz 


27 Anderer Meinung ist Demmler (S. 20). Die übrigen hier erwähnten Mechtild-Bildnisse (Abb. 2 u. 3) sind zu we- 
nig charakteristisch oder zu schlecht erhalten, um eine sichere Entscheidung zu treffen. 
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Photo: Marburg 


14. Drache des hl. Georg. Sterzinger Altar 


ein Bruder jenes Drachen, der sich sprungbereit zu Füßen des Sterzinger St. Georg 
duckt (Abb. 14). 

Ulm und Güterstein, Multscher und das Haus Württemberg: Wer wollte die Möglich- 
keit einer Verbindung leugnen, nachdem wir aus der Rechnung von 1484/85 wissen, 
daß ein Ulmer Meister einen (verlorenen) Grabstein der Mechtild für Güterstein 
lieferte? Aber es bedarf nicht des Analogieschlusses. Wir haben allen Grund anzuneh- 
men, daß Hans Multscher ziemlich genau um die Jahrhundertmitte für die Kirche der 
Kartause Güterstein, dieselbe, in der das Grabmal der Mechtild ursprünglich stand, 
ein Altarwerk schuf. Wieder verdanken wir Hans Rott die Auskunft: Bald nach 1449 
erwähnt das Gütersteiner Anniversar zum 23. August ein Jahrgedächtnis für Meister 
Johannes, Bildhauer aus Ulm, und seine Angehörigen auf Grund von 70 Gulden, die der 
Meister bei der Bezahlung des Gütersteiner Hochaltars nachgelassen hat?®. Zwar wird 
der Familienname des Meisters nicht genannt, aber dank Rotts Forschungen kennen wir 
die Ulmer Bildhauer des mittleren 15. Jh. so genau, daß wir mit Sicherheit auf Hans 
Multscher schließen können, und wenn Multscher »bald nach 1449« (das ist das Datum 
des dem Multscher-Eintrag unmittelbar vorausgehenden Postens) für die Grabkirche des 
Hauses Württemberg-Urach den Hochaltar lieferte, so lag nichts näher, als auch bei 
dem bald nötig werdenden Grabmal Ludwigs (f 23. Sept. 1450) an ihn zu denken. Nach 
der Sitte der Zeit ließ die Witwe gleichzeitig auch ihr eigenes Denkmal oder ein Doppel- 
grabmal errichten. 


”® Hans Rott, Quellen und Forschungen Bd. 2, 1934, S. 48; vgl. auch S. XIV. 


192 


OTTO SCHMITT, DIE GRABFIGUR DER GRÄFIN MECHTILD 


Photo: Landesbildstelle Württemberg 


15. Hund der Mechtild. Ausschnitt aus Abb. 4 


Mit der Zuschreibung der Mechtildfigur an Multscher ist erschöpft, was sich stil- 
kritisch über die Gütersteiner Denkmäler sagen läßt. Allerdings ist damit nur ein Teil 
des kunstgeschichtlichen Problems gelöst, und zahlreiche sowohl die Kunstgeschichte 
wie die Geschichte betreffende Fragen müssen in Ermangelung zuverlässiger Quellen 
offen bleiben. So sind wir über das ursprüngliche Aussehen der Grabanlage überhaupt 
nicht, über ihr Schicksal im Jahrhundert nach ihrer Entstehung nur höchst mangelhaft 
unterrichtet. Das Wenige, was sich aus den Quellen herauslesen läßt, sei im Folgenden 
unter ausdrücklicher Betonung des Hypothetischen kurz zusammengefaßt. 

Wenn die Mechtildfigur ein Werk Multschers ist, so ist damit nicht gesagt, daß der 
Aufbau des Grabmals, so wie ihn die Zeichnung von 1554 (Abb. 5) darstellt, auf 
Multscher und in die Mitte des 15. Jahrhunderts zurückgeht. Wie bereits bemerkt, wur- 
den die Gebeine Ludwigs und der Mechtild im späten 15. Jahrhundert aus der Haupt- 
kirche der Kartause in die 1486 errichtete Andreaskapelle überführt, und man nimmt 
wohl mit Recht an, daß damals auch die Grabmäler in die neue Kapelle versetzt wurden. 
Wenn es sich ursprünglich, wie wir aus gleich zu erörternden Gründen und zahlreichen 
Analogiefällen schließen dürfen, um ein Doppelgrabmal handelte, so wurden wohl da- 
mals die Figuren getrennt und gesondert aufgestellt. Vermutlich ist erst bei diesem An- 
laß die Mechtildstatue in eine Nische eingebaut worden. Es erscheint ausgeschlossen, 
daß die so bevorzugt behandelte, ganz offenkundig auf Sicht berechnete und als Haupt- 
schauseite durchgeführte linke Körperseite der Mechtild (Abb. 10) im Schatten einer 
Nische verborgen werden sollte, wie die Zeichnung es angibt. Alles spricht vielmehr 
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dafür, daß sich die Figur ursprünglich auf einer freistehenden Tumba befand. Die ein- 
fachere Durchbildung der rechten Körperhälfte könnte dahin gedeutet werden, daß die 
Figur links von der Statue des Gatten lag, eine Anordnung, die bei Doppelgräbern 
häufig ist und die schließlich auch in Tübingen wieder gewählt wurde. Da es sich um 
das Grabmal der eigentlichen Gründer und der bedeutendsten Wohltäter der Kartause 
handelt, ist sein ursprünglicher Platz gewiß an hervorragender Stelle, mitten in der 
Kirche zu suchen. Die größeren Dimensionen des Ludwig-Grabmals und die andere 
Gliederung und Ausstattung der Tumba, die durch die Zeichnung von 1554 (Abb. 6) 
belegt sind, können gegen unsere Annahme einer gemeinsamen Grabanlage in Form 
einer freistehenden Tumba nicht ins Feld geführt werden, da die Zeichnung, wenn sie 
auch nur im gröbsten richtig ist, weder das nach 1450 von Multscher ausgeführte noch 
ein um oder bald nach 1486 verändertes oder erneuertes Denkmal darstellt. Vielmehr 
trägt die Rüstung mit den breiten Schuhen, den verschiebbaren »Beintaschen« (an Stelle 
der früheren dachziegelförmigen »Tassetten«) und den fächerförmigen Riefelungen im 
Harnisch eindeutig maximilianisches Gepräge und ist vor dem frühen 16. Jahrhundert 
undenkbar?®. Auch die von Engeln getragene Schrifttafel spricht für späte Entstehung. 
Selbst auf die Gefahr hin, die Lage heillos zu komplizieren, muß deshalb die Vermutung 
ausgesprochen werden, daß im frühen 16. Jahrhundert eine Erneuerung des Ludwig- 
Grabmals stattgefunden hat. Inwieweit sich dabei der Meister an Multschers Original 
hielt, ist nicht zu sagen, wenngleich in Haltung und Bewegung der Hauptfigur manches 
an die ritterlichen Heiligen des Sterzinger Altars erinnert. Wenig wahrscheinlich ist es, 
daß der Zeichner von 1554 die Rüstung des Grafen Ludwig auf eigene Faust moderni- 
sierend abgeändert habe; er hätte dann doch wohl eher zeitgenössische, nicht maxi- 
milianische Formen gewählt. Auch aus der Tübinger Statue ist rückschließend nichts 
für das Gütersteiner Original zu gewinnen; der Renaissance-Bildhauer hat sich anschei- 
nend weder an die ältere Gütersteiner Figur noch an die Zeichnung von 1554 gehalten. 
Stattdessen wiederholt er, wie Werner Fleischhauer beobachtet hat?®, in Haltung und 
Rüstung, ja in einzelnen Zügen des Gesichtes, ziemlich getreu eine Statue Ulrichs des 
Vielgeliebten, des Bruders und Mitregenten Ludwigs, vom Stuttgarter Herrenhaus?!. 


Man sieht, die Lage ist recht kompliziert, und es fehlt jede Möglichkeit, den Urzustand 
des nach 1450 errichteten Gütersteiner Grabmals konkret zu rekonstruieren. Selbst die 
Frage, ob die Tumba mit Statuetten geschmückt war und was diese darstellten (Pleu- 
rants?), muß unbeantwortet bleiben, da die Zeichnungen, unsere einzige Quelle, auch 
in diesem Punkt versagen; überall, auch am Grabmal der 1530 verstorbenen Prinzessin 
Anna, sind die Statuetten in den gleichen flüchtigen Linien angedeutet. So bleibt als 
Ergebnis dieser ein wenig umständlichen Untersuchung, daß urkundliche und zeich- 
nerische Quellen die kunstgeschichtliche Erkenntnis ebenso behindern wie fördern kön- 
nen. Sicher hat in unserem Fall die allzu respektvolle Beachtung einer Urkunde die 
Aufhellung des kunstgeschichtlichen Tatbestandes nur verzögert. 


”° Auch in dieser Frage durfte ich mich der Beratung durch Paul Post erfreuen. 30 Werner Fleischhauer, Die Bildnis- 
büsten des Blaubeurer Hochaltars. Münchner Jahrbuch für bildende Kunst N. F. 13 (1938/39), S. 50ff., besonders 
S. 52. °”! In der Stuttgarter Altertümer-Sammlung; vgl. Katalog Baum (1917), Nr. 206. 
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VON JOSEPH STABER 


Unter den Entscheidungen des geistlichen Gerichtes in Freising vom Jahre 1471, die 
das Münchener Ordinariatsarchiv aufbewahrt!, konnte das früheste Quellenzeugnis 
für den Lebensgang Michael Wolgemuts gefunden werden?. Am 8. Juli 1471 wurde 
vor dem bischöflichen Offizial Dr. Johannes Heller die Klage des »Michael Wolgemut 
aus Nürnberg gegen Magdalena, Tochter Gabriels des Malers von München« verhandelt. 
Den beiderseitigen Aussagen, deren wesentliche Punkte dem Urteil vorausgestellt sind, 
ist zu entnehmen, daß Wolgemut noch in den ersten Monaten dieses Jahres bei einem 
Maler Gabriel in München arbeitete. Gegen dessen Tochter strengte er nun, wieder in 
seine Vaterstadt zurückgekehrt, einen Prozeß auf Einhaltung ihres Eheversprechens an. 
-— Welcher von den beiden Gabriel, deren Kunst das München des 15. Jahrhunderts 
zierte, Angler oder Mäleskircher?, der Meister Wolgemuts gewesen ist, läßt sich leider 
nicht bestimmen. -— Wolgemut behauptete bei der Verhandlung, vor dem Fasching die- 
ses Jahres sei er noch beim Vater der Beklagten im Dienste gestanden. Dieser habe be- 
absichtigt, seine Tochter zu verheiraten; die aber habe zu ihm, dem Kläger, geäußert, 
daß sie den ihr zugedachten Bräutigam nicht wolle und lieber einen Handwerker hei- 
raten würde. Schließlich habe sie ihn ermutigt, beim Vater um ihre Hand anzuhalten. 
Der Meister gab eine ausweichende Antwort. Der Abgewiesene ließ sich dadurch nicht 
vergrämen und suchte ein entscheidendes Wort des Mädchens zu erhalten: »Geliebte 
Jungfrau, wenn ich Euch zum heiligen Ehebund gefiele, ich wollte Euch zur Frau 
nehmen.« Darauf habe sie erwidert, sie sei des zufrieden, ıhn zum Gatten zu bekommen 
und diese Worte habe sie mehrmals gesprochen. 

Die Aussage der Beklagten stimmt mit dieser Darstellung des Falles keineswegs über- 
ein. Demnach hat das Mädchen dem Gesellen mit keinem Wort die Ehe versprochen, 
sondern betont, daß sie ihm nur mit Einwilligung des Vaters als Gattin folgen wolle. - 
Bald darauf verließ der junge Künstler München und reiste in seine Heimat. Nach einiger 
Zeit klopfte ein Bote aus Nürnberg ans Haus des Malers Gabriel und überreichte ein 
Angebinde für seine Tochter. Als sie die Hülle des Geschenkes öffnete, sah sie, peinlich 
überrascht, einen Ring darinnen liegen. Der junge Mann, der das Brautgeschenk ge- 
bracht hatte, mußte es wieder nach Nürnberg mitnehmen. Der erfolglose Freier reichte 
von dort aus eine Klage beim Ehegericht in Freising ein. Aber dieses sprach »Magda- 
lena, die Tochter Gabriels von München« frei, da ein Eheversprechen von ihrer Seite 
nicht nachgewiesen werden könne. Es war nicht ein zartes Idyll einer Künstlerliebe, das 
durch diesen Entscheid gestört worden wäre, sondern eine zähe Jagd nach einer reichen 


Erbin“. 


1 Ordinariatsarchiv München B 216. 2 Vgl. Franz J. Stadler, Michael Wolgemut und der Nürnberger Holz- 
schnitt (= Studien z. deutschen Kunstgeschichte 161) 1913 S. 2. — Carl Koch, Michael Wolgemut, in: Zeitschrift 
für bildende Kunst 63 (1929 30) S. 86. 3 Vgl. Otto Hartig, Münchner Künstler und Kunstsachen I (München 
1926) S. ıofl. 4 Über den Wohlstand der beiden Maler Gabriel vgl. ©. Hartig, Münchner Künstler I, S. 10. 
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Die Bemerkung, die bereits Hans Stegmann bei der Würdigung des Bildnisses Wol- 
gemuts von Dürer gemacht hat, wird durch diesen Heiratsprozeß bestätigt: »Ein idealer 
Kopf ist er nicht; er gehört keinem Manne an, dem tiefes Gemüt und phantasievoller 
Sinn zu eigen; er verrät alles andere als einen Zug zur Sentimentalität. Er gehört eher 
einem geschäftserfahrenen Praktiker als einem warm empfindenden Künstler«°. 


5 Hans Stegmann, Über das Leben Michel Wolgemuts in: Repertorium f. Kunstgeschichte 13 (1890) S. 72. 


DÜRERS KLEINE HOLZSCHNITTPASSION 
UND SCHÄUFELEINS SPECULUM-HOLZSCHNITTE 


VON FRIEDRICH WINKLER 


Wir haben uns gewöhnt, Dürer als den Führer der deutschen Kunst zu sehen, der mit 
seinen genialen Jugendwerken, den Holzschnitten der Apokalypse und Großen Passion, 
den Wunderwerken der Stiche, die in Adam und Eva von 1504 gipfeln, die älteren und 
Jüngeren Künstler um 1500 fast ausnahmslos in seinen Bann schlug. Der eine übernimmt 
dies, der andere jenes Element seines graphischen Stils, ja bis auf den heutigen Tag steht 
die Schwarz-Weiß-Kunst nach einer ungemein vielfältigen Entwicklung noch im Schat- 
ten seines Titanentums. Er hat allen gegeben, er hat aber auch Anregungen empfangen. 
Wir denken dabei an Schongauer, den Hausbuchmeister, Mantegna und Bellini, nicht 
so sehr an Wolgemut, seinen ersten Lehrer, und gar nicht an seine Schüler Kulmbach, 
Schäufelein und Baldung. 

Dürers Größe macht es nicht zuletzt aus, daß er von früh an alle Vorbilder sogleich 
in seine ganz persönliche, großartige Sprache umsetzte. Er war eine ursprüngliche, origi- 
nelle Natur im tiefsten Sinne des Wortes. Er war zugleich von einer Empfänglichkeit und 
Reizsamkeit, die leicht übersehen werden. Es ist nicht Zufall, daß 1494/95 plötzlich Pinsel- 
zeichnungen in großer Zahl einsetzen, während er vorher die Feder fast ausschließlich 
benutzte, daß er seit 1505/06 mehrere Jahre seine Meisterwerke überwiegend mit dem 
Pinsel auf blaugetöntes Papier brachte. In beiden Fällen hat Venedig die Anregung ge- 
geben, wie im Alter zu den sich häufenden Silberstiftzeichnungen die vollendete Fein- 
kunst der Niederländer, die er auf der Reise 1520/21 aus der Nähe kennen gelernt hatte. 
Soweit mögen Beziehungen zu seiner Umwelt einleuchtend sein — die zu italienischen 
Vorbildern sind zu oft erörtert worden, als daß sie hier besonders hervorgehoben werden 
müßten —, daß es auch solche zu deutschen und niederländischen Zeitgenossen nach 
seiner Frühperiode gegeben hat, ist selten gesehen worden. Man hat behauptet, die herr- 
lichen Bildnisse der niederländischen Reise und letzten Jahre seien von Lukas van Ley- 
den inspiriert. Der Fall liegt umgekehrt. Dieser war der Nehmende. Eher dürfte die 
Annahme zutreffen, daß Dürers glänzender Dekorationsstil in den Arbeiten für Kaiser 
Max (um 1515-18), da seine flammende, holzgeschnittene Linie großen ornamentalen 
Aufgaben dienstbar gemacht wird, durch den Wettstreit mit den höfischeren und glän- 
zenderen Leistungen Burgkmairs, die dem Kaiser vermutlich besser gefielen, angefeuert 
worden ist. Soviel sich darüber sagen läßt, es soll hier ebensowenig erörtert werden wie 
der Anteil des Meisterschülers Baldung an Dürers Prägung seines klassischen Stils im 
Holzschnitt um 1510-14 etwa. Wenn Dürer damals von der kräftigen Plastik der Ge- 
stalten, dem entschiedenen Gegensatz der Tiefen und Höhen zu einem ausgeglichenen, 
mehr flächenhaften Holzschnittbild überging, so kann man zwar in der Entwicklung 
Dürers selbst Ansätze dazu erkennen. Es ergeht einem aber wie bei dem hochpathetischen 
Stil, der in ihm lag. An dessen Förderung hatte die Begegnung mit Mantegna zweifellos 
doch auch ihren Anteil. Baldung hat seinen Holzschnitt von früh an mit erstaunlicher 
innerer Unabhängigkeit neben dem Dürers, dem er wesentliche Elemente verdankt, aus- 
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gebildet. Immer sind die dekorative Lichtheit und das Wohlgebildete des Liniensystems 
bei ihm Träger des Werkes. Dürer ist nach meiner Ansicht für diese Eigenschaften, die 
er etwa fünf Jahre in nächster Nähe sich gestalten sah, nicht unempfindlich gewesen. 
Hier soll uns ein analoger Fall beschäftigen, der ganz eindeutig zu Gunsten der 
Auffassung spricht, daß Dürer Anregungen seiner Schüler aufnahm, wie Rubens 
seinen Stil durch die lebensvolle Auseinandersetzung mit seinem Schüler van Dyck 
bereicherte. 

Mit denrund 170 Holzschnitten, die der junge Schäufelein zu Ulrich Pinders »Beschlos- 
sen gart« (Nürnberg 1505) beisteuerte, hatte er sich dem Verfasser als der rechte Mann 
für den reichen Buchschmuck empfohlen, den dieser im Programm seiner Veröflentli- 
chungen vorgesehen hatte. Schäufelein war der schnell arbeitende Reißer, der die krau- 
sen Allegorien Pinders in leicht verständliche Bildchen voll witziger, lebendiger Erzäh- 
lung umzusetzen verstand. Es nimmt nicht wunder, daß Pinder ihn Hans Baldung vor- 
zog, der auch mit etwa 170 Bildchen am Beschlossen gart beteiligt war, als er an die 
Veröffentlichung eines zweiten reich illustrierten Buches, des Speculum passionis (Nürn- 
berg 1507), heranging. Schäufelein riß jetzt 29 neue Bilder, Baldung nur 2, alle wurden 
in imponierender Größe ausgeführt, nahmen jeweils die ganze Seite ein. Baldung wurden 
noch ein halbseitiges und sechs kleine Bilder mit den Schmerzen Mariä in Auftrag ge- 
geben. Eine Art Bilderalbum entstand, wie es bisher vergleichweise nur in Dürers Apo- 
kalypse bestanden hatte. Der Gedanke lag in der Luft. Fast gleichzeitig verwirklichte ihn 
Hans Wechtlin in Straßburg. Dürer ließ mit einer entsprechenden Veröffentlichung 
auf sich warten, obgleich er, der phantasievollste und prachtvollste Erzähler der Zeit, 
nicht nur in erster Linie dazu berufen war, sondern auch zu solchen Zyklen in der Gro- 
ßen Passion und in den Blättern des Marienlebens angesetzt hatte. Zusammen mit der 
Neuauflage der Apokalypse, einer Stich- und »kleinen« Holzschnittpassion gab Dürer die 
Große Passion und das Marienleben erst 1511 in Buchform heraus. Merkwürdigerweise 
scheint noch nicht beobachtet zu sein, daß Dürer in der Kleinen Passion Schäufeleins 
Holzschnittfolge des Speculum passionis zum Vorbild nahm!. 

Die Auswahl der Themen und die Abfolge von 30 Speculum-Holzschnitten? hat Dürer 
ohne wesentliche Änderungen übernommen. Zwischen Kreuztragung und Kreuzigung 
schob er eine Darstellung der Veronika mit dem Schweißtuch zwischen Petrus und 
Paulus ein? und ließ den Christus in der Vorhölle unmittelbar auf die Kreuzigung folgen, 
nicht wie Schäufelein auf die Grablegung?. Zwischen die beiden Erscheinungen Christi 
vor Maria und Magdalena und das Thomaswunder schob Dürer eine Darstellung mit 


! Der wichtigste Beitrag zur Geschichte der frühen Werke Schäufeleins, Buchners Aufsatz in der Friedländer Fest- 
schrift, der in vorbildlicher Weise auf das Eigenschöpferische Schäufeleins eingeht, ist leider ohne ausreichende 
Berücksichtigung der Holzschnitte abgefaßt. Wallachs Bemühungen (Die Stilentwicklung H. L. Schäufeleins, Mün- 
chener Dissertation, o. J.) mußte der Erfolg versagt bleiben, da Schäufelein insgeheim überall an Dürer gemessen 
wird, dessen Zielen und Leistungen Sch. natürlich nicht entsprechen kann. ?2 Im Speculum wiederholen sich 
einige Holzschnitte. Von den Arbeiten Baldungs hat Dürer die Kreuzaufrichtung, von Schäufelein die Entkleidung 
in seinem Zyklus nicht dargestellt. ® Das folgende Blatt (Kreuzanheftung) ist im Speculum von Baldung. 
* Die Abweichung in der Abfolge am Anfang, wo der Abschied Christi von seiner Mutter bei Schäufelein an den An- 
fang des Ganzen, bei Dürer hinter die Vertreibung aus dem Tempel gesetzt ist, ist offenkundig in der Dürerschen 
Folge falsch. Bartsch, dessen Zählung für die Dürerfolge maßgebend ist, hielt sich an die Buchausgabe, wo dieser 
Fehler schon auftritt. 
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Himmelfahrt 
1. (links) H.L. Schäufelein 
2. (rechts) Albrecht Dürer (seitenverkehrt,) 


den Jüngern von Emmaus ein und ließ begreiflicherweise die Krönung Mariä (D. 30) 
fort, die nichts mit dem Passionszyklus im strengen Sinne zu tun hatte. 

Man könnte behaupten, daß die Überlieferung ein schon lange geltendes Modell für 
Auswahl und Abfolge der 30 Darstellungen geschaffen habe, soviel ich sehe gibt es 
aber kein Beispiel für eine so viele Bilder umfassende Reihe, in der sich Glied zu Glied 
fügt wie hier. Besonders auffällig ist, daß beide Male vier Vorführungen Christi (vor 
Hannas, Kaiphas, Pilatus und Herodes), zwei Erscheinungen Christi (vor Maria, vor 
Magdalena) und die seltenen Darstellungen der Vorhölle und des Thomaswunders ver- 
bildlicht sind. Überhaupt blieb, nach anderen Zyklen zu urteilen, in der Auswahl der 
Szenen nach den eigentlichen Leidensszenen der Kreuzigung, Abnahme vom Kreuz und 
Grablegung den Künstlern viel Bewegungsfreiheit. Die nachkommenden 10 Darstellun- 
gen, die Beide mit den genannten Ausnahmen übereinstimmend folgen lassen, waren 
keineswegs so selbstverständlich wie die eigentlichen Passionsdarstellungen der Verspot- 
tung, Geißelung usw. usw. Es muß auch auffallen, daß die Verspottung zwischen je zwei 
Vorführungen hier wie dort eingereiht und von der Geißelung, Dornenkrönung, Ecce 
homo usw., mit denen sie zusammengehört, abgesondert erscheint. 

Wenn noch ein Zweifel darüber bestehen sollte, daß Dürer für das in seinem eigenen 
Verlage erscheinende Buch — es war also nicht irgendein Druckherr sondern er selbst - 
Schäufeleins Folge zum Vorbild nahm, so wird die Gegenüberstellung einzelner Bilder 
aus beiden Zyklen die überraschende Feststellung ergeben, daß der phantasiegewaltige 
Dürer nicht verschmäht hat, das Kompositionsgerüst für eine Reihe seiner Bilder denen 


seines Schülers zu entnehmen. 
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Christus in der Vorhölle 


3. (links) H.L. Schäufelein 
4. (rechts) Albrecht Dürer 


Die seltsamste und zugleich weitgehendste Übereinstimmung besteht zwischen den 
beiden Himmelfahrten Christi (Abb. ı, 2). Die wie der Fuß einer kannelierten Säule von 
oben ins Bild ragende Gestalt mit dem Gewandzipfel, der Hügel mit dem Eindruck der 
Füße, die Hauptfigur des Apostels mit gebeugtem Knie, erhobenen Händen und Kopf 
im Vordergrund sind ebensowenig zufällige Parallelen wie der Wolkenkranz unter den 
Füßen oder der bei Schäufelein hinter der Hauptgestalt kniende Apostel. Er ist von 
Dürer ausnahmsweise im Spiegelbild gezeichnet und verrät seine Abhängigkeit durch das 
Motiv des den Rücken freilassenden Mantels. Dieser ist wie bei Schäufelein über die 
Schulter geschlagen, schwingt über die Hüfte herab und legt sich mit seinem Ende über 
den sichtbaren Oberschenkel. Dürer ist sehr frei mit seiner Vorlage verfahren. Wie treu 
er sich aber im allgemeinen an Schäufelein hielt, ergibt die seitenverkehrte Abbildung 
seines Holzschnittes, die seiner Vorzeichnung auf dem Stock entspricht. Sogar den herab- 
hängenden Gewandzipfel bei Christus übernahm er. Es ist leicht zu sehen, daß der vorn 
kniende Apostel Schäufeleins auf Dürers Zeichnung zu einer Krönung Mariä in London 
(1503, Erster Entwurf zum Helleraltar? W.337) zurückgeht, eine mehrfach nachgeahmte 
Gestalt, z. B. von Schäufelein in seiner Baseler Zeichnung »Moses empfängt die Gesetzes- 
tafeln«. Da Dürer jede Figur sogleich in seine eigene, ausdrucksvollere Sprache übersetzt, 
kommt die entsprechende Gestalt seines Holzschnittes seiner Zeichnung von 1503 recht 
nahe. Man fragt sich, ob man das Vorbild des Speculum-Holzschnittes dazwischen schie- 
ben darf. Die Frage wird aber in bejahendem Sinne beantwortet, wenn man die Stellung 
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Auferstehung 
5. (links) H.L. Schäufelein 
6. (rechts) Albrecht Dürer 


der Hände bei Schäufelein vergleicht. Dürer macht es sich bei dem Entwurf bequem, wie 
er in anderen Fällen Schäufeleins Folge als Ausgangspunkt benützt. Wir erfahren da- 
mit nichts, was Dürers Schaffen auf eine frappierende oder tiefe Weise deutet, aber wir 
kommen dem Verständnis des Arbeitsvorganges näher. Es steckt auch in Dürer neben 
dem künstlerischen Gestalter der mittelalterliche Handwerker, der unbedenklich gewisse 
Prägungen und Formeln wiederholt. 


Christus in der Vorhölle (Abb. 3, 4). Er tritt bei Schäufelein eiligen Schrittes auf die Bü- 
Ber, die unter einem Toorbogen stehen, zu, hinter ihm Adam und Eva, die letztere nach 
einer Zeichnung Dürers (Paris, Slg. Masson, W. 148) kopiert. Schr drollig und bezeich- 
nend für den lebendig und volkstümlich erzählenden Schäufelein ist die Rolle der Teufel. 
Einer wird von der abgefallenen Höllentür, auf die Christus tritt, gequetscht, ein anderer 
hinter ihm, schwer sichtbar, rauft sich gleichsam die Haare. Von oben wie von einem 
Festungstor herab verteidigen zwei andere Teufel ihre Behausung. Die Anlage mit dem 
Tor, das Herzueilen Christi und Fassen an der Hand, der Teufel über der Brüstung bei 
Dürer sprechen deutlich für seine Abhängigkeit. Dürer läßt es nicht an entschiedenen 
Eingriffen, die meist überlegene Verbesserungen sind, fehlen. Das gezierte Schreiten über 
die Tür weicht der würdigen, eiligen Hilfeleistung, indem Christus sich tief vornüber- 
beugt. Der Spaß mit dem Teufel unter der Tür wird unterdrückt, das Höllentor wird 
einfacher und wuchtiger gebildet, die Landschaft links wird durch feurige Flammen, 
die hinter dem Menschenpaar hochschlagen, folgerichtig ersetzt. Wer aber an Dürers Ab- 
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7. Hans Leonhard Schäufelein, Christus vor Herodes 
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8. Albrecht Dürer, Christus vor Herodes 


hängigkeit zweifeln sollte, sehe sich die Fahne, die Bildung des Kreuzstabes und die 
Kreuzform im Fahnentuch an?. Das sind ebensowenig zufällige, durch die ikonographi- 
sche Überlieferung verursachte Analogien wie etwa der Christus der Auferstehung (Abb. 
5, 6), der zwischen je einem Wächter vor dem Sarkophag steht, der Mann mit Hut, der 
in der Verspottung vorn in der Ecke kniet, die unbewegliche Profilfigur Christi vor Herodes 
(Abb. 7, 8). Hier ist Schäufeleins sprühende Charakteristik der Dürers, der sichtlich da- 
von beeindruckt war, überlegen. Der scheinheilig fragende Herodes (»Was ist Wahr- 
heit?«), dem Christus mit gelassenem Ernst prüfend in die Augen sieht, von ruhiger 
Würde gegenüber dem ordinären Hocken des Fürsten, diese packende, mit selbstverständ- 
licher Sicherheit als fruchtbares Moment herausgegriffene Gegenüberstellung hat es Dü- 
rer angetan. Sein Christus ist großartig in seiner zur Bildsäule erstarrten Haltung und 
Herodes merken wir sogleich das leere Geschwätz, das er im Munde führt, an. Aber ich 
täusche mich wohl nicht, daß die Hauptgestalten nur bei Schäufelein zum Herzen re- 
den, bei Dürer trotz der Prägnanz der Charakteristik schweigen, als ob das Ganze als 


Pantomime dargestellt würde. 


5 Die gleiche Darstellung von 1510 (Große Passion) unterscheidet sich in der Anlage nicht sehr von der der Kleinen 


Passıon. 
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ER Einzug in Jerusalem 
N 9. (links) H.L. Schäufelein 
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IT = 


ro. (rechts) Albrecht Dürer 


Da es nicht angängig ist, die 30 Darstellungen Bild für Bild zu vergleichen, führe ich 
die Szenen, in denen Dürer den entsprechenden Holzschnitt des Speculum benützt hat, 
der Reihe nach an. 

Einzug Christi (Abb. 9, 10): Die Anlage mit den Aposteln links, Christus auf dem Esel 
in der Mitte und den Leuten aus Jerusalem rechts unter dem Tore. Die vordersten zwei 
der letzgenannten Gruppe mit derselben Rollenverteilung, die Apostel in lebhafter Zwie- 
sprache bei Dürer mit verändertem Bedeutungsinhalt; der vorn weist auf den Erlöser. 

Abschied Christi: Anlage des Bildes. 

Abendmahl: Desgleichen, besonders die vorn gegenüber gestellten Figuren des Judas und 
des Apostels, der beide Male den Kopf so zu seinem Nachbar wendet, daß er im Profil 
sichtbar wird. Sogar die Kanne vorn darf nicht fehlen und ist ähnlich gebildet. 

Fußwaschung: Anlage. 

Gefangennahme: Desgleichen. Dazu die Bewegung und Haltung des Petrus übernommen. 
Malchus geht bei Schäufelein auf Schongauer zurück und ist bei Dürer durch eine wahre 
Prachtgestalt lebendigster Bewegung ersetzt. 

(Geißelung, Ecce homo, Kreutragung: Schäufelein hat sich hier an Dürers Komposi- 
tion gehalten. In der ersten an die Grüne Passion (die Geißelnden), in den beiden ande- 
ren an die Große Passion.) 

Händewaschung Pılati: Anlage. Außerdem der vordere Kriegsknecht, der sich im Weg- 
gehen umwendet. 

Grablegung: Anlage und die große Figur des Trägers vorn und sein Gegenüber hinten, 
der genau so von vorn gesehen ist, wie bei Schäufelein. 
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11. Hans Leonhard Schäufelein, Christus erscheint Maria 


Christus erscheint Maria (Abb. 11), Christus erscheint Magdalena: In beiden stimmt die 
Anlage überein mit der entsprechenden bei Dürer, in der zweiten nur oberflächlich. 
Schäufelein gelang in der ersten Darstellung die Gestalt der Maria sehr gut. 


Thomaswunder (Abb. ı2): Anlage des Bildes. Der Apostel rechts. Schäufeleins Gestal- 
tung ist diesmal entschieden die lebendigere. 


Pfingsten. Jüngstes Gericht: Anlage im allgemeinen. 


Man wird vielleicht finden, daß die Übereinstimmungen nicht viel besagen und höch- 
stens Dürers Genie in neues Licht stellen. Ich möchte der Letzte sein, der dem wider- 
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12. Hans Leonhard Schäufelein, Thomaswunder 


spricht. Zu beachten ist aber auch noch das Folgende. Würden wir nur neuen Einblick 
in den spätmittelalterlichen Werkstattbetrieb mit seinem doch zweifellos unbestreitbaren 
Wirtschaften mit festen Formeln gewinnen, so wäre das Ergebnis genug. Aber wir treten 
durch den Vergleich doch auch Schäufelein näher. Dürer übernahm das Gerüst so man- 
chen Bildes nicht nur, um sich die Arbeit in den Grundzügen zu vereinfachen, sondern 
sien Schüler Schäufelein gefiel ihm, imponierteihm unzweifelhaftdurch diequicklebendige, 
frische Art, mit der er die Leidensgeschichte vortrug. Er fühlte sich zu einem Wettstreit 
aufgerufen— so und nicht anders kann ich die Parallelität in den ausgewählten Szenen 
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13. Hans Leonhard Schäufelein, Vertreibung aus dem Tempel 


nur auffassen—und schlug den unbekümmerten Erzähler natürlich durch die ernstere 
und bedeutendere Gesinnung. Aber er wäre gewiß der Erste gewesen, der die Leistung 
Schäufeleins anerkannt hätte. Sie anzusehen, verlohnt sich in der Tat. 

Auf das Titelblatt hatte Dürer die Gestalt Christi gesetzt. Sie konnte nicht überboten 
werden, so schlicht und zu Herzen gehend hat Dürer den Erlöser geschildert. In ihr ist 
vorbildlich verwirklicht, was Schäufelein anstrebte, warmherzig und leicht verständlich, 
ohne jene strenge Hoheitund Feierlichkeit, dieden Betrachter Abstand zu nehmen nötigt, 
zu veranschaulichen. Dürer begriff das Streben seines Schülers und verdeutlicht durch 
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sein Titelblatt, wie man diesen Forderungen gerecht werden kann, ohne das Streben auf 
statuarische Wirkung aufzugeben. Er hat dann weiter ausgeholt als das Speculum. Je 
zwei Szenen aus dem Paradies und Marienleben sind nicht recht begründet der Passions- 
geschichte vorangestellt. Auf sie folgen die rund 30 Szenen wie im Speculum. 

In Schäufeleins Holzschnitten entdeckt man bei genauerem Zusehen viel Naturstudien. 
Das Ecce homo, das sich unverkennbar an Dürers Komposition der Großen Passion hält, 
zeigt die von einem plötzlichen Einfall durchzuckte Gestalt des Pilatus, die Auferstehung 
den blitzschnell nach dem Schwerte greifenden Wächter (Abb. 5), die Beweinung den mit 
fast störender Selbstgefälligkeit an die Leiter gelehnten Nikodemus, alles Gestalten von 
einer überzeugenden Eindeutigkeit und Einheitlichkeit des Ausdrucks. So nüchtern 
wache Beobachtung erwartet man nicht bei Schäufelein und man sieht sie auch anderswo 
nicht. Wie die Händler auf Christi Dazwischenfahren in der Vertreibung aus dem Tempel 
(Abb. 13) reagieren, mutet wie genauestes Naturstudium an. Schäufelein scheint sich 
dazu Modelle gestellt zu haben. Wohl das Beste sind seine charaktervollen Köpfe, die 
in ihrer Mannigfaltigkeit und Rauheit von seiner Verliebtheit in das Antlitz gereifter 
Männer vielfältiges Zeugnis ablegen. Schäufelein muß sie häufig und mit andächtigem 
Eifer nachgezeichnet haben; ein Prachtstück seiner reifen Zeit ist die Berliner Kohle- 
zeichnung von 1520, wohl sein schönstes Bildnis. Die Blätter sind voll von ihnen. Gibt 
ihm seine Phantasie ein lebendiges Bild des Geschehens ein, wie in dem von Spannung, 
Neugier, Staunen erfüllten Thomaswunder, oder will er so recht von Herzen schildern, 
wie Christus verspottet, Maria vom Leid gebrochen wird, da ihr Sohn sie verläßt, oder 
wie sie unsäglich erschrickt, da er ihr wieder erscheint, dann prägt er Konzeptionen, die 
sich neben Dürer zu behaupten vermögen. So enthält jedes Bild ansprechende Züge, 
immer von neuem wird man durch die Natürlichkeit und Wärme des Vortrags unmittel- 
bar getroffen. Christi Figur bleibt öfters formelhaft, ohne Pathos und Größe, ein etwas 
unbeweglicher Ernst eignet ihr zu ausschließlich. Das Geschehen um ihn ist oft ebenso 
interessant, meist interessanter, als das in ihm. Auch ist Schäufelein ohne dramatisches 
Talent, er vereinheitlicht die Handlung selten, er spitzt sie nicht zu. Aber wir werden 
Begabungen wie Schäufelein immer Unrecht tun, wenn wir den aus den Leistungen des 
Genies gewonnenen Maßstab an sie legen. Unleugbar enthielten seine Speculum-Holz- 
schnitte außerordentlich viel Eigenwüchsiges und Neubeobachtetes, das Dürer anregte 
und von uns leicht übersehen wird, da es in der Sprache Dürers vorgetragen wurde. Es 
war nicht so sehr die Behandlung des Einzelnen als der durchgehend anschauliche und 
lebendige Vortrag und die weit ausholende und liebevoll in die Vielzahl der Gescheh- 
nisse eindringende Konzeption des Ganzen, die auf Dürer Eindruck machte. Vertrauen 
wir uns der Führung des großen Künstlers an. Seine Anerkennung bedingt auch für uns 
eine entschlossen positive Wertung der Leistung Schäufeleins. 

° Aus der Zeit des Speculum rühren außer dem Würzburger »Ölhafen« die schönen gemalten Bildnisse in Warschau 
und ehemals in Ericsberg in Schweden (jetzt in Amerika) her, die Buchner ihm mit Recht zuerst zugeschrieben 
hat. Auch das ehemals in Ericsberg befindliche, das ich wie das Warschauer vor anderthalb Jahrzehnten noch als 


fragliches Werk Dürers in Betracht ziehen zu müssen glaubte, dürfte von Schäufelein sein. Das Warschauer Bildnis 


hat sich bei einer kürzlich in Berlin vorgenommenen Säuberung als eine unzweifelhafte Arbeit Schäufeleins er- 
wiesen. 
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DER MEISTER HB MIT DEM GREIFENKOPF 
EIN BEITRAG ZUR BROSAMER-FORSCHUNG 


VON IRENE KUNZE 


Die Frage nach der Auflösung der zahlreichen HB-Monogramme, die in vielfacher 
Gestalt vom ersten bis fünften Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts in der deutschen Kunst 
auftreten, geht die Gemäldekunde und Graphikforschung in gleicher Weise an. Nach- 
dem die für das Monogramm in Frage kommenden Hauptmeister wie Hans Baldung 
Grien, Hans Burgkmaier, Hans Beham als klar umrissene Persönlichkeiten erfaßt wer- 
den konnten, ist für den größten Teil des Restbestandes, insbesondere für die HB mono- 
grammierten Bildnisse aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts, der Name Hans Bro- 
samer zam Sammelbegriff geworden, allerdings ohne als endgültige und befriedigende 
Lösung empfunden zu werden. 

Die Gemälde Hans Brosamers sind von G. Pauli im Thieme-Becker-Künstlerlexikon! 
zusammengestellt worden, der mehrere, z. T. allgemein unter Brosamers Namen gehende 
Werke ausscheidet, jedoch ohne daß die Gründe für gerade diese Auswahl ersichtlich 
wären. Auch die dem Meister zuerkannten Bilder schließen sich nicht zu einer stilistisch 
überzeugenden Gruppe zusammen. Wesentlich eingehender und umfangreicher sind die 
Forschungen auf dem Gebiete der Graphik, wo die Arbeiten von Heinrich Röttinger?, 
Hildegard Zimmermann? und Campbell Dodgson? in erster Linie zu nennen sind. Hier 
wird der Versuch gemacht, aus dem umfangreichen HB signierten Holzschnittwerk einen 
neben Brosamer tätigen Anonymus HB abzuspalten, über dessen Begrenzung aber wie- 
derum die Ansichten weit auseinander gehen. Während H. Zimmermann und C. Dodg- 
son nur den HB-Meister der beiden letzten Illustrationen zur Apokalypse in der Septem- 
berbibel von 1522 herausnehmen, von denen das Blatt »Der Engel zeigt Johannes das 
Neue Jerusalem« mit einem spiegelverkehrt in den Grund schraffierten HB bezeichnet 
ist, geht Röttinger von einer Folge HB bezeichneter Schnitte in der Niederdeutschen 
Bibel von 1536, erschienen bei Lotther in Magdeburg?, aus, die nach seiner Überzeugung 


ı Band V (ıg11). ?2 Heinrich Röttinger, Beiträge zur Geschichte des Sächsischen Holzschnittes, Studien zur 
Deutschen Kunstgeschichte Heft 213 (Straßburg 1921) S. ı6ff.; derselbe, Die Graphischen Künste Bd. 47 (1934) 
Beiblatt S. 20f. 3 Hildegard Zimmermann, Beiträge zur Bibelillustration des 16. Jahrhunderts, Studien zur 


Deutschen Kunstgeschichte Heft 226 (Straßburg 1924) S. ı6, 69ff. 4 Campbell Dodgson, Vasarı Society IV 
(1908/9) Nr. 23, 34; derselbe, Old Masters Drawings IX (1935) S. 67; derselbe, Catalogue of Early German and 
Flemich Woodcuts ... in the British Museum II (1g11) S. 380f. 5 Niederdeutsche Bibel (Übersetzung von 
Buchenhagen) gedruckt bei Lotther in Magdeburg 1536. Enthält neben 125 Holzschnitten von der Hand Georg Lem- 
bergers 9 HB bezeichnete und z. T. 1536 datierte Schnitte: zwei Bilder zum jüdischen Kult, die vier Evange- 
listen, zwei Darstellungen des Apostels Paulus, eine des Petrus. Über Exemplare der seltenen Bibel vgl. H. Zimmer- 
mann a.a.O.$. 174 Nr. 9, 10. Die Holzschnitte leichter zugänglich in Luffts Wittenberger Bibel von 1540 und 1546. 
Reprodukt. der Schnitte bei Schramm, Luther und die Bibel (Leipzig 1923) Tafel 237, 273-276, 284. Nach Röttinger, 
Graph. K. (s. o.) sind auch die unsignierten Blätter (nach Schramm) Abb. 461, 521, 522, 535 von dem Monogr. HB. 
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Photo: Landesmuseum Darmstadt 


1. Meister HB mit dem Greifenkopf, Christus segnet die Kinder. Mainz, Bischöfliches Haus 


»im Werdegang Hans Brosamers nicht unterzubringen sind«. Dodgson fand das Mono- 
gramm des HB-Meisters der Septemberbibel in einer Folge von vier Apostelzeichnungen 
im Museo Civico zu Pavia wieder, von denen ein Blatt mit einem ganz entsprechendem 
in den Grund schraffierten HB-Monogramm bezeichnet ist®. Röttinger identifiziert nun 
einerseits seinen Meister HB von 1536 mit dem von Dodgson aufgestellten »Sächsischen 
Monogrammisten HB von 1525—30«, erweitert aber dessen Bedeutung erheblich, indem 
er ihm einen wesentlich größeren Anteil an den Holzschnitt-Illustrationen des September- 
testamentes zukommen läßt. Auch deutet er an, daß eine »Durchsicht der Wittenberger 
Drucke des dritten Jahrzehntes und der älteren HB signierten und deshalb Brosamer zu- 
geschriebenen Tafelporträte den Kreis der Arbeiten jenes HB von 1536 wesentlich erwei- 
tern würde«. Röttingers Versuch, diesen Meister als einen älteren Brosamer, den Vater 
des bekannten Hans Brosamer hinzustellen, ist reine Hypothese und für die Frage der 
Abspaltung gewisser HB gezeichneten Werke zunächst ohne Belang. 

Unsere Untersuchung, die von den Gemälden ausgeht, setzt nun ungefähr da ein, 


6 Vgl. Anm. 4: Vasary Society und Old Masters Drawings. 
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Photo: Museum 


2. Meister HB mit dem Greifenkopf, Christus segnet die Kinder. Berlin, Gemäldegalerie der Staatl. Museen 


wo sich Röttinger eine Bestätigung der in der Graphik gemachten Beobachtungen durch 
die Überprüfung der Gemälde verspricht. 

Im Mittelpunkt unserer Abhandlung steht eine Gruppe von Gemälden, deren enger 
Anschluß an den Stil der Cranach-Schule unverkennbar ist und von denen einige in 
Verbindung mit dem Monogramm HB das Zeichen eines Greifenkopfes aufweisen (Abb. 
S. 209). Ohne Zweifel ist dieses Signet in Analogie zu Cranachs Schlangenzeichen ent- 
standen, und es nimmt nicht Wunder, wenn es gelegentlich zur Cranachschlange umge- 
fälscht wurde. Mit einer so entstandenen Cranachschlange versehen, gelangte aus der ehe- 
maligen Sammlung v. Nemes 1936 eine Tafel mit der Darstellung des »Christus als Kin- 
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derfreund« in den Besitz der Berliner Galerie, die sich als besonders charakteristisches 
wenn auch nicht als das erfreulichste Werk dieser Bildgruppe herausstellte und den Anlaß 
zur nachfolgenden Untersuchung gab (Abb. 2). Auf der Oranach-Ausstellung im Deut- 
schen Museum (Berlin 1997) war das Bild als Cranach d. Jg. ausgestellt (Kat.-Nr. 132). 
Die Tafel (Tannenholz, 106:90) trägt am oberen Bildrand den Spruch: »LAST : DIE. 
KINDLEIN : CZUM : MIR : KUMMEN - UND: WERET - INE . NICHT : DAN. 
SOLCHER : IST: DAS - HIMELREICH - MAR. 10«, rechts darunter die Jahreszahl 
1548 und das mit einer Cranachschlange übermalte Greifenzeichen. Daß die Tafel von 
derselben Hand herrührt wie ein weibliches Brustbild (Fragment, 37:35) im Wallraf- 
Richartz-Museum zu Köln (Abb. 3), das rechts im Grunde unter der Jahreszahl 1546 
inaller Deutlichkeit das Monogramm HB und den Greifenkopf trägt, braucht kaum er- 
läutert zu werden. Die dort dargestellte weibliche Gestalt ist nahezu eine Wiederholung 
der auf unserem Bild links hinter Christus stehenden Frau. Es gibt außerdem eine 1550 
datierte Replik des »Christus als Kinderfreund« im Bischöflichen Haus zu Mainz (Abb. ı), 
auf der rechts oben das Greifenzeichen deutlich zu erkennen ist’. Vielleicht trug dieses 
Bild ursprünglich ebenfalls ein HB-Monogramm und ist identisch mit einem Gemälde 
der ehem. Sammlung Weyer, das im Versteigerungskatalog von 1862 als »Hans Bro- 
samer, bezeichnet HB 1550«, aufgeführt wird. Es müßte sonst ein drittes Exemplar aus 
demselben Jahr und in der gleichen Größe wie das Mainzer Bild angenommen werden?®. 

Von Cranachs bekannten Darstellungen des »Christus segnet die Kindlein«, dem 
Hauptbild von 1529 in der Wenzelskirche zu Naumburg und dem von 1538 in der 
Hamburger Kunsthalle, weicht unsere Komposition schon durch das Hochformat ab, das 
bei dem vielfigurigen Thema auch nicht gerade als das gegebene erscheint und zu über- 
mäßiger Zusammendrängung, zu Überschneidungen und zur Staffelung in drei Schich- 
ten bis hoch an den oberen Bildrand zwang. Unter den bekannten Werkstatt-Wieder- 
holungen der berühmten Cranach’schen Darstellung ist m. W. keine einzige in Hoch- 
format. Schuchardt? bezeichnet einen Holzschnitt auf der Rückseite des Titelblattes im 
»Hortulus Animae«, 2. Ausgabe von 1548, als die einzige Wiedergabe in Hochformat. 
Daß wir es bei unserem Bild überhaupt nicht mit einer der üblichen Variationen der 
Cranachwerkstatt zu tun haben, geht allein schon daraus hervor, daß nicht eine einzige 
Figur in Haltung und Gebärde von Cranach direkt übernommen wurde, wie es sonst für 
die Schulbilder charakteristisch ist. Dagegen prägen sich die besonderen Stileigentümlich- 
keiten unseres Meisters bei näherer Betrachtung leicht ein: der Gesichtstyp der Frauen 
mit den sehr hohen gebeulten Stirnen, die konkav gebogenen Nasen mit hellen Glanz- 
lichtern an der Spitze, das kleine Kinn über einem fleischigen Unterkinn, dicke Augen- 
lider unter den ausrasierten Brauen. Verhältnismäßig groß sind meist die Hände und 
besonders charakteristisch die großen knorrigen Ohren, die bei dem Frauentypus, 
den auch das Kölner Bild vorführt, sehr auffallend zwischen dem Netz, das die Haare 
* Ausstellung »Alte Kunst«, Mainz 1925, Kat.-Nr. 139: Cranach-Schule. Holz, 105:90. Die letzte Zahl des Datums ist 
als o nicht als 3 zu lesen, wozu der Haken der zweiten 5 Anlaß geben könnte. ® Die Maße des Bildes der Slg. 
Weyer (Nr. 90) sind 41:35 Zoll, d. i. 107:91 cm. Unter Brosamer aufgeführt bei Passavant, Le Peintre Graveur IV 


S. 33. Bei Eisenmann, Allgemeine Deutsche Biographie III (1876) S. 363 unter den zweifelhaften Zuschreibungen 
an Brosamer. ° Schuchardt, Lucas Cranach (1851) II S. 199 Nr. ı5. 
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Photo: Schwarz, Berlin und Univ. ER Würzburg 
3. Meister HB mit dem Greifenkopf, Cimon und Pera. Oberer Teil: köln, Wallraf-Richartz- Museum, 
unterer Teil: Würzburg, Kunsigesch. Museum der Unwersität. 
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hält und einer langen Locke, die an der Wange herunterfällt, hervorschauen. Nicht 
minder bezeichnend für unseren Meister ist ein zweiter Frauentyp, der auf dem Bild 
des »Christus als Kinderfreund« durch die Frau mit dem bekleideten Kind rechts oben 
vertreten wird. Die besondere Form ihrer Haube ist, wie wir später noch sehen werden, 
geradezu ein Erkennungszeichen für unseren Monogrammisten. An die weiße Haube 
schiebt sich am Hinterkopf eine schwarze Samtstütze, so daß der weiße Haubenrand 
über dem Ohr einen halbmondförmigen Abschluß bildet. Das weiße Haubentuch ist 
oben bestickt. Zwischen den Linien des Ornaments ist die Devise »Alles in Eren« zu lesen. 
(Vgl. Abb. 4.) Das Mainzer Bild zeigt diese Haubenform ebenfalls bei der ganz rechts 
in der hintersten Reihe stehenden Frau, im übrigen erscheint hier noch ein dritter Typ 
mit dicken, an den Seiten aufgerollten Zöpfen, um welche perlenbestickte Bänder ge- 
schlungen sind. Während die Kostüme auch sonst im Cranach-Kreis sehr ähnlich vor- 
kommen, ist die Haubenform ausschließlich auf den Bildern unseres Meisters zu finden. 
Vermutlich handelt es sich um eine lokale Tracht, die von verheirateten Frauen der ge- 
hobenen Stände getragen wurde. Zu der aufder Haube gestickten Devise »Alles in Eren« 
sei bemerkt, daß diese ein Wahlspruch der Sibylle von Cleve gewesen sein muß, auf 
deren Bildnissen (vgl. Friedländer-Rosenberg Nr. 271 und den Holzschnitt, Heller Nr. 
618) dieselben Worte als Stickerei auf dem Halsband und am Kleid erscheinen!®. Für 
die Kostüme bevorzugt unser Meister schöne wirkungsvolle Brokatstoffe, bei denen die 
Muster auf fein schraffierten Grund gezeichnet sind. Der reichen Perlstickerei, wie über- 
haupt allen kunsthandwerklichen Dingen, so den Halsbändern mit den Anhängern und 
den dicken Ketten, ist eine besonders sorgfältige Durchführung gewidmet. 

Die oben beschriebene Haubenform mit dem halbmondförmigem Abschluß kann zu- 
nächst als untrügliches Erkennungszeichen bei einem Bilde dienen, das auf Grund seines 
HB-Monogrammes mit Hans Baldung Grien in Verbindung gebracht worden ist (Abb. 4, 
1939 im Pariser Kunsthandel). Es ist die Darstellung der Delila, die dem in ihrem 
Schoß schlafenden Simson die Locken abschneidet. Oben im schwarzen Grund steht 
eine schlecht lesbare und schwer zu deutende Inschrift, die vermutlich Bezug auf die 
Darstellung nımmt!!. Am Ende der zweiten Zeile befindet sich das Monogramm HB. 
Neben der völligen Übereinstimmung des Frauentypus zeigt sich die Hand unseres 
Meisters unverkennbar in der Behandlung des reich gefalteten weichen Stoffes wie sie 
die Unterärmel am Kleid Delilas und das sichtbare Stück vom Mantel Simsons aufweisen. 
Ganz entsprechend ist der weite Ärmel bei der anbetenden Frau links vorn auf dem 
Berliner Bild gemalt, wo der Künstler changierende orangegoldbraune Töne anwendet. 
Die sorgfältige Behandlung der lockigen Haare kehrt auch bei dem Haupt des Simson 
wieder, ebenso gehört die gute Durchführung des Pelzwerkes zum Können des Meisters. 
Die Stickerei »Alles in Eren« ist hier auf der Haube deutlich zu sehen. 

Das früheste datierte Werk unseres Künstlers ist das »Bildnis einer Mutter mit ihren 


\% Außerdem findet sich der Spruch auf zwei Bildniszeichnungen Cranachs d. Jg.: in Reims (vgl. Jahrb. d. pr. Kstslg. 
55 (1934) $. 188) und Sig. Königs, sowie auf dem kleinen Bildnis der Frau desHerzogs Ernst von Coburg, der zeitweise 
Mitregent Joh. Friedrichs d. Großmütigen, des Gemahls der Sibylle war (New York, C. Holmes). 11 Der Grund, 
in dem sich vielleicht auch das Greifenzeichen befand, ist erneuert. Die Inschrift könnte nach Vorschlag von Prof. 
C. Koch etwa folgendermaßen lauten: S IST EIN KLUGER ER . DER SICH VOR LIST HÜTEN KAN. Holz, 
71:54 cm. 
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4. Meister HB mit dem Gr 


ifenkopf, Simson und Delila. Paris, Kunsthandel (1939) 
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Kinde« im Museum zu Braunschweig (Abb. 5). Am unteren Bildrand befindet sich 
das Monogramm HB neben dem Greifenkopf, der hier im Gegensinne, von links nach 
rechts gezeichnet ist, und die Jahreszahl 1528. Ebenfalls in Braunschweig wird ein zweites 
Gemälde des Meisters bewahrt, das »Bildnis einer Frau mit übereinandergelegten Hän- 
den« aus dem Jahr 1546, mit dem Monogramm und dem Greifenkopf links oben im 
Grunde (Abb. 6). Beide Bilder, die früher HansBrosamer zugeschrieben wurden, waren 
1906 auf der Erfurter Ausstellung »Meisterwerke der Kunst aus Sachsen und Thüringen« 
ausgestellt, wo im Katalog die Zuschreibung an Brosamer abgelehnt, aber die Zuteilung 
an ein und denselben Anonymus HB noch diskutiert wird, da man das Zeichen offenbar 
nicht bemerkt hatte!?. In Flechsigs Katalog der Braunschweiger Galerie von I9IO er- 
scheinen dann beide Bilder als Werke des »Monogrammisten HB mit dem Greifenkopf«. 

Das frühe Bild der Mutter mit dem Kind, nach dem (späteren) Wappen eine Ange- 
hörige der Familie Winss!?, ist vielleicht das ansprechendste Werk des Meisters. Es ist 
auch weniger abhängig von Cranach, als z. B. die Komposition des »Christus segnet die 
Kindlein«. Voll Humor ist das leicht groteske, sehr sächsische Kind geschildert, dessen 
derbes Gesicht im Kontrast zu dem schön gebildeten Kopf der jungen Mutter steht. 
Gegenüber den bei Cranach noch lange üblichen, mehr oder weniger konventionellen 
Madonnendarstellungen tritt uns in diesem Mutter- und Kind-Bild protestantischer Geist 
entgegen. In der Durchführung der Malerei fällt wieder das liebevolle Eingehen auf alle 
kunstgewerblichen, dekorativen Details auf. Besonders schön ist die plastische Wieder- 
gabe der Stickerei am Mieder und der Seidenstickerei an Haube und Latz. Die Haube 
hat dieselbe Grundform wie die oben besprochene, nur ist die Samtstütze — vielleicht in- 
folge einer anderen Haartracht — höher hinaufgeschoben, so daß die halbmondförmige 
Rundung über den Ohren nicht entsteht. Auffallend unlebendigssind die Hände der Frau. 
Ähnlich langgestreckte »hölzerne« Finger weisen allerdings auch das Delila-Bild und das 
spätere Braunschweiger Frauenbildnis von 1549 auf. In diesem zeigt sich der Künstler 
als Vertreter einer ungeschminkten realistischen Porträtkunst, wie sie am stärksten von 
Cranach d. J. geübt wurde. Die Haube, auf der die Schrift »Alles in Eren« wieder deut- 
lich zu lesen ist, erscheint hier ohne die Samtstütze. Die übrige Kleidung, die pelzbesetzte 
Schaube, das Hemd, die Ketten entsprechen ganz dem Simson-Delila-Bild, das wohl 
ebenfalls in die vierziger Jahre zu datieren ist. 

In der älteren Literatur über Hans Brosamer finden wir bei Passavant!* außer dem 
»Christus als Kinderfreund« der Sammlung Weyer von 1550, den wir, wie schon ausge- 
führt, in dem Mainzer Bild vermuten, zwei Werke genannt: eine »Hl. Familie mit der 
hl. Katharina«, ebenfalls Sammlung Weyer (Kat. 43, Cranach zugeschrieben)", und 
eine »Caritas Romana« in der Sammlung Kraenner zu Regensburg. Eisenmann, der 
Brosamer in der Allgemeinen Deutschen Biographie (Bd. III 1876) behandelt, über- 
nimmt die drei Bilder mit dem Vermerk, daß »ihre Echtheit ungewiß seic. Nun be- 
findet sich in dem Exemplar der Allgemeinen Deutschen Biographie der Berliner Mu- 
'* Döring-Voß, Meisterwerke der Kunst aus Sachsen und Thüringen (1908) S. 17 (bearbeitet von M. J. Friedländer). 
13 Siebmacher IV S. 196. 4 Le Peintre Graveur IV (1863) S. 35: »dans la maniere et le style de Cranach... .«. 


1° Bei Angabe der Katalognummer 43 der Sig. Weyer muß bei Passavant ein Irrtum vorliegen. Es kann sich nur um 
Kat.-Nr. 53 »Die hl. Familie mit der hl. Katharina«, Holz, 36:26 Zoll, »Cranach d. Jg. zugeschrieben«, handeln. 
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Photo: Bruckmann 


Meister HB.mit dem Greifenkopf, Bildnis einer jungen Frau mit Kind. Braunschweig, Herzog- Anton-Ulrich-Museum 
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Photo: Museum 

6. Meister HB mit dem Greifenkopf, Bildnis einer älteren Frau. Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich- Museum 
seumsbibliothek eine ältere handschriftliche Notiz, die angibt, daß diese drei Bilder, 
»mit seinem (Brosamers) Monogramm, mit seinem Drachenkopf (!)« bezeichnet sind, 
ebenso eine Madonna im Braunschweiger Museum und das Brustbild einer weiblichen 
Heiligen bei Herrn Nelles in Köln«. Es kann wohl kein Zweifel bestehen, daß hier Werke 
unseres Meisters gemeint sind. Die »Madonna« des Braunschweiger Museums dürfte das 
von uns als Mutter-und-Kind-Bild besprochene Werk sein. Nachforschungen nach der 
Hl. Familie der Sammlung Weyer und der weiblichen Heiligen der Sammlung Nelles 
sind ergebnislos geblieben, dagegen glaube ich, die Tafel der »Garitas Romana« aufge- 
funden zu haben. Im Museum zu Würzburg befindet sich unter der Benennung »Cra- 
nachwerkstatt« ein Bruchstück einer solchen Darstellung!®, das den Kopf des Cimon 


1° Katalog des Kunstgeschichtlichen Museums der Universität Würzburg (1914) Nr. 179. Holz, 16:34 cm. — Knapp, 
Münchner Jahrbuch VIII (1913) S. 115. 
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Photo: Museum 
7. Meister HB mit dem Greifenkopf, Schmerzensmann. München, Bayerisches Nationalmuseum 


zeigt (Abb. 3). Die Malweise verrät ganz eindeutig die Hand unseres Meisters. Man 
beachte insbesondere die Behandlung der Haare oder des Stoffes mit den gemusterten 
Brokatstreifen am Ärmel der weiblichen Gestalt. Ich glaube nun, daß wir hier den unte- 
ren Teil des Bildes vor uns haben, das durch die weibliche Figur des Museums zu Köln zu 
ergänzen ist. Pera, die ihren Vater im Gefängnis säugte, hält den Kopf des alten Mannes 
in ihren Armen. (Restaurierungen am Mund Cimons und der den Kopf haltenden rech- 
ten Hand Peras.) Das Bild wäre in der Auflassung und Komposition eine Art Gegenstück 
zu dem Bild der Delila mit dem Kopf Simsons im Schoß. Zwischen den beiden Bruch- 
stücken fehlt ein schmaler Streifen, entsprechend dem Raume für die Ergänzung der 
Kettenglieder. Die Weiterführung der Borte, die die Bluse der Pera säumt, auf dem 
Würzburger Bruchstück bestätigt dagegen die Zusammengehörigkeit der beiden Teile. 
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Photo: Staatsbibliothek München 
8 u. 9. Meister HB mit dem Greifenkopf, »Sakrament der hl. Taufe« und »Geheiliget werde Dein Name«. 
Aus: Enchiridion, Der kleine Katechismus, Magdeburg 1542 


Ohne Frage gehört zu unserer Bildergruppe auch die Darstellung eines Schmerzens- 
mannes, die wir in einem HB monogrammierten Exemplar des Bayerischen National- 
museums (Abb. 7) und in einer mit unechter roter Cranachschlange versehenen Wieder- 
holung im Museum der Universität Würzburg vor uns haben!’. Hier liegt der Fall 
ähnlich wie bei den Bildern des »Christus als Kinderfreund«. Man glaubt zunächst, 
eine der üblichen Varianten der bekannten Komposition Cranachs vor sich zu haben — 
in diesem Falle der Bilder in den Museen zu Dresden und Hamburg — stellt aber fest, 
daß die Figur in allen Teilen eine freie Schöpfung ist, wenn auch der Auffassung nach 
in engster Anlehnung an Cranach entstanden. 

Wie schon eingangs gesagt, hat die Graphikforschung das Brosamer-Problem bereits 
eingehend untersucht. Um unseren Meister näher zu erfassen, scheint es uns daher ge- 
boten, zunächst zu fragen, ob er in dem um Hans Brosamers Namen gruppierten um- 
fangreichen Kupferstich- und Holzschnittwerk festzustellen ist, bzw. ob der von Dodgson 
oder der von Röttinger aufgestellte Anonymus HB mit ihm identisch sein kann. Auf das 
Verhältnis der durch das Greifenkopfzeichen eindeutig bestimmten Gemäldegruppe zu 


anderen nur HB monogrammierten Bildern und zu den sicheren Gemälden Hans Bro- 
samers wird später noch einzugehen sein. 


\* Katalog der Gemälde des Bayerischen National-Museums (1908) Nr. 439 »Monogrammist HB nach Cranach, viel- 
leicht Hans Brosamer«. Eichenholz, 62: 46 cm. — Katalog des Kunstgeschichtlichen Museums der Universität Würz- 
burg (1914) Nr. 176 »Werkstatt Lucas Cranachs d. Ae.«. Holz, 52:35 cm. 
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Photo: Staatsbibliothek München 
ro u. II. Meister HB mit dem Greifenkopf, »Du sollst Deinen Vater und Deine Mutter ehren« und 
»Du sollst nicht falsch Zeugnis reden«. Aus: Enchiridion, Der kleine Katechismus, Magdeburg 1542 


Die nächstliegende Frage ist die, ob das Greifenkopfzeichen in der HB monogrammier- 
ten Graphik vorkommt. Es kommt in der Tat vor, allerdings nur ein einziges Mal und an 
ziemlich verborgenem Ort: in der 1540 bei Lotther in Magdeburg erschienenen hochdeut- 
schen Ausgabe von Luthers kleinem Katechismus!®, der 21 Holzschnitte enthält, von 
denen ı2 mit HB monogrammiert sind (Abb. 8-11). Aufdem Blatt zum »Sacrament der 
hl. Taufe« findet sich unterhalb des Monogramms das Zeichen, welches von Hildegard 
Zimmermann, die zuerst auf dieses Buch aufmerksam machte, als »ähnlich einem Biatt- 
delphinkopf« bezeichnet wird und das wir wohl ohne Bedenken mit dem Greifenkopf 
der Gemälde gleichsetzen dürfen. Die etwas verunglückte Form ist beidem groben Schnitt 
des ganzen Blattes nicht verwunderlich und durch die Schwierigkeiten, die das zackige 
Gebilde bot, erklärlich. Vermutlich hat der Holzschneider auch aus diesem Grunde das 
Zeichen nicht wiederholt. Unser Meister HB mit dem Greifenkopf hat sich also Ende 
der dreißiger Jahre als Zeichner für den Holzschnitt zu erkennen gegeben. Der Beweis 
der stilistischen Übereinstimmung mit den Gemälden ist wie meistens beim Vergleich 
graphischer und malerischer Werke auch in diesem Fall nicht leicht zu führen. Zweifellos 
stehen die Schnitte in einem entsprechenden Verhältnis zu Cranach wie die Gemälde: 
der Cranachsche Stilcharakter ist auch hier vorherrschend, ohne daß Cranachsche 
Figuren direkt übernommen sind. Die Blätter sind reichlich gefüllt, die Figuren nehmen 


18 Lotthers hochdeutsche Ausgabe von Luthers kleinem Katechismus 8, 1540. Unikum in Zeitz, Schloßbibliothek. 
Leichter zugänglich in ENCHIRIDION, Der kleine Katechismus 8, 1542, Magdeburg. Das hier benutzte Exemplar 
in der Staatsbibliothek München. Vgl. H. Zimmermann, a. a. O. S. 74 und Anm. 139. 
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12. Meister HB mit dem Greifenkopf, Der Evangelist Markus. Aus: Niederdeutsche Bibel, 
gedr. bei Lotther, Magdeburg 1536 


in der Höhe drei Viertel des Blattes ein. Auf der Illustration zu »Geheiligt werde Dein 
Name« kann uns die dichtgedrängte Gruppe, bei der zwischen den sich überschneiden- 
den Figuren kein Raum ist, an die Staffelung der Figuren auf dem Gemälde des »Chri- 
stus als Kinderfreund« erinnern. Auch scheinen hier die Hauben der Frauen die uns be- 
kannte und für unseren Meister so charakteristische Grundform zu haben. Der Frauen- 
typus der Gemälde ist besonders überzeugend in der Frauenfigur auf dem Blatt »Du sollst 
Deinen Vater und Deine Mutter ehren« wieder zu erkennen. 


Hildegard Zimmermann führte diese Holzschnitte in ihrer polemischen Auseinander- 
setzung mit Röttingers T'hese in die Literatur ein unter besonderer Betonung, daß sie 
von derselben Hand stammen müssen, wie die HB monogrammierten Schnitte der 
Magdeburger Bibel von 1536, gegen deren Loslösung aus Brosamers Werk sie im 
übrigen Stellung nimmt. Und interessiert hier nur die Überzeugung der Forscherin, 
daß die beiden Folgen unbedingt stilistisch zusammengehören, und wir stehen damit 
vor der Tatsache, daß der Meister HB mit dem Greifenkopf jene HB monogrammier- 
ten Holzschnitte von 1536 gefertigt hat, die den Ausgangspunkt für Röttingers Aufstel- 
lung einer neben Brosamer tätigen Künstlerpersönlichkeit HB bilden. Es handelt sich 
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um folgende Darstellungen in der 1536 bei Lotther in Magdeburg erschienenen Nieder- 
deutschen Bibel (vgl. Anm. 5): zwei Bilder zum jüdischen Kult, die vier Evangelisten, 
zwei Darstellungen des Apostels Paulus, eine des Petrus (Abb. 12-16). Auffallend ist 
zunächst bei beiden Folgen die eigenartige Vorliebe des Künstlers, das HB-Monogramm 
auf jedem Blatt abweichend zu formen und an anderer Stelle anzubringen. Er hat ge- 
radezu Phantasie darauf verwandt, eine Wiederholung zu vermeiden. Die Flächenfüllung 
und die verhältnismäßig großen Figuren der Bibelschnitte entsprechen den Proportionen 
der Katechismus-Illustrationen und fallen aus dem sonstigen Brosamer-Werk heraus. 
Mängel in der Perspektive treten bei beiden Folgen in entsprechender Weise auf, z. B. 
werden die Füße zu klobigen Gebilden, wo sie von vorn gesehen sein sollen. Der Schnitt 
istim Katechismus noch weniger sorgfältig. Sehr ähnlich sind die Kopftypen, der bärtige 
sowohl wie der unbebartete, oder man vergleiche den Boten auf dem Paulus-Blatt (Abb. 
15) mit dem langen krausen Haar und den kraushaarigen Mann auf dem Blatt »Du sollst 
Deinen Vater und Deine Mutter ehren« (Abb. ı0) im Katechismus. Auf diesem Blatt 
kehrt auch eine charakteristische Wolkenbildung wieder, die ganz übereinstimmend bei 
der Johannes- und der Matthäusdarstellung der Bibelfolge zu finden ist. Auf die Säulen 
mit den hochgestellten Blättern, die in gleicher Weise auf dem Titelblatt des Katechis- 
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14. Meister HB mit dem Greifenkopf, Der Evangelist Johannes. Aus: Niederdeutsche Bibel, 
gedr. bei Lotther, Magdeburg 1536 


mus und bei den Evangelisten Markus und Lucas vorkommen, legte bereits H. Zimmer- 
mann besonderen Nachdruck. Einige Eigenheiten des graphischen Stils, so z. B. die 
Füllung größerer Mauerflächen mit kleinen Häkchen, wie sie in beiden Folgen erscheinen 
(vgl. Abb. 8, 12,16), zeugen von Georg Lembergers Einfluß, der auch den Hauptanteil 
an der Illustrierung dieser Magdeburger Bibel hatte (vgl. Anm. 5). 

Beide Folgen finden sich in Magdeburger Druckwerken, so daß wir annehmen können, 
daß unser Meister HB mit dem Greifenkopf wenigstens eine Zeitlang in Magdeburg an- 
sässig gewesen ist. 

Röttinger!? begründet die Abspaltung der Magdeburger Holzschnitte von 1536 aus 
dem Werke Brosamers damit, daß die überwiegende Abhängigkeit von Cranach gegen- 
über den früher entstandenen nürnbergisch und entscheidend von Lemberger beein- 
flußten Werken in der Entwicklung des Künstlers nicht verständlich wäre: »Es ist un- 
denkbar, daß ein Künstler, der eben erst das Apiansche Astronomenalphabet ge- 
zeichnet hat, mit einem Male sich in Formen ergeht, wie sie die Evangelisten der Bibel 
von 1536 zeigen, um einige Jahre später über den glatten Erzählerton zu verfügen, der 
in der Bibel Wolrabs sich bekundet. Vielmehr ist jeder Zweifel ausgeschlossen, daß der 


19 Röttinger, Beiträge... S..20. 
fe) b) o° 
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15. Meister HB mit dem Greifenkopf, Paulus im Zimmer schreibend. Aus: Niederdeutsche Bibel, 
gedr. bei Lotther, Magdeburg 1536 


HB signierende Zeichner von 1536 eine andere Person ist als der Zeichner der Lotther- 
schen, Apianschen und Wolrabschen Offizin, den wir als Hans Brosamer kennen.« Auch 
L. Grothe”®, der im übrigen mit der Aufteilung des graphischen HB (Brosamer)-Werkes 
unter vier (!) verschiedene HB-Meister wohl zu weit geht, betont bei dem Magdeburger 
Zeichner von 1536 den vorwiegend Cranachschen Charakter. 

Nachdem wir unseren Meister HB mit dem Greifenkopf insoweit mit Röttingers Ano- 
nymus HB identifiziert haben als es sich um die Magdeburger Folge von 1536 handelt, 
müssen wir uns kurz mit Röttingers weiteren Vermutungen über die Tätigkeit dieses 
Meisters befassen. 

Röttinger glaubt, durch die Aufstellung des HB von 1536 auch eine Lösung für die um- 
strittene Frage der Apokalypse-Illustrationen im September-Testament von 1522 gefun- 
den zu haben. Er bezieht das auf dem letzten Apokalypseblatt (Abb. 17) mit zittrigen Li- 
nien in den Grund eingefügte HB-Monogramm auf diesen Meister und glaubt, daß das 
Monogramm nicht nur für die beiden letzten Blätter gilt, sondern daß der HB-Meister 
der Schöpfer sämtlicher Apokalypse-Schnitte mit Ausnahme von neun Blättern ist, die er 
mit Flechsig und Dodgson für Hans Cranach in Anspruch nimmt?!. Aus der engen 


20 ]. Grothe, Georg Lemberger (1933) S. 65. 21 Nach Schramm Abb. 14, 16-20, 24-26, 30-32. Röttinger, 
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Zusammenarbeit des Meisters HB mit Hans Cranach seien dann auch die Illustrationen 
zum alten Testament von 1523 hervorgegangen. 

Die Deutung des HB-Monogrammes des Apokalypse-Schnittes im Sinne Röttingers 
wäre für uns aus zwei Gründen von besonderer Wichtigkeit: einmal wegen der Zugehörig- 
keit der Apokalypse-Illustrationen zum engsten Cranach-Kreis, dem somit unser Künst- 
ler nachweislich in jungen Jahren angehört hätte, zum andern weil sich hier der Weg 
kreuzt mit dem von Dodgson aufgestellten »Sächsischen Monogrammisten HB um 
1520/30«. Dodgson, der das HB-Monogramm im September-Testament nur auf die 
zwei letzten Blätter der Apokalypse bezieht, fand die Hand dieses Meisters in vier 
Zeichnungen mit den Figuren der Apostel im Museo Civico zu Pavia wieder??, von denen 
das Blatt mit Johannes d. Ev. ein ganz entsprechendes in den Grund schraffiertes HB- 
Monogramm aufweist (Abb. 18). Außerdem vermutet er denselben Meister hinter dem 
Illustrator HB einer sächsischen Chronik Spalatins, deren Teile sich im Staatsarchiv zu 
Weimar und auf der Veste Coburg befinden. 

Der Vergleich der Magdeburger Schnitte von 1536 mit den Zeichnungen in Pavia 
und den Apokalypse-Illustrationen bringt genügend übereinstimmende Stilmerkmale, 
um Röttingers Ansicht, daß es sich um ein und denselben Anonymus HB handelt, zu 
rechtfertigen, umsomehr als ein Zeitunterschied von 10-14 Jahren besteht. Bei den 
Zeichnungen könnte auf die untersetzte Proportion der Figuren, auf die großen glatten 
Flächen der Gewänder neben den plötzlichen starken Knitterungen hingewiesen oder 
an die sehr ähnlichen kugeligen Wolken in den beiden Holzschnittfolgen erinnert werden. 
Die Ähnlichkeit der Köpfe geht ebenfalls über eine allgemeine in Cranachs Welt wur- 
zelnde Verwandtschaft hinaus. Auch auf die Art, wie die Füße bei den stehenden 
Figuren der Zeichnungen und bei einigen der sitzenden Evangelisten der Holzschnitte 
aus dem Gewand herauskommen, sei aufmerksam gemacht. Die ausgefallene Form der 
Monogrammierung wäre bei dem Meister, der innerhalb einer Folge auf jedem Blatt sein 
Monogramm anders zeichnet, nicht verwunderlich. Trotzdem glauben wir, daß die Ent- 
scheidung in dieser Frage vorläufig offen bleiben muß. Es wäre nicht unmöglich, daß 
noch ein zweiter Meister mit den Initialen HB in ähnlicher Verbindung zu Cranach 
gearbeitet hat wie unser HB mit dem Greifenkopf?®. 

Die Illustrationen der Chronik, auf die Dodgson hinweist, sollen nur herangezogen 
werden, um die fast unbekannte interessante Handschrift in den hier erörterten Fragen- 
komplex zunächst einmal einzugliedern**. Eine richtige Auswertung des umfangreichen 


Beiträge S. 20. Ders., Graph. Künste (s. 0.) S. 20. — Dagegen glaubt H. Zimmermann, a. a. O. S. 5, 9, 17, daß für die 
ganze Folge der Apokalypse-Holzschnitte skizzenhafte Entwürfe L. Cranachs vorlagen und daß sich dieser verschie- 
dener Mitarbeiter zur Übertragung auf den Holzstock bediente. So auch eines Meisters HB, der die beiden letzten 
Illustrationen ausführte. °* Vgl. Anm. 4: Vasary Society und Old Masters Drawings. — Söriga, I Disegni del 
Museo Civico, Pavia 1912, Nr. 71—74 als Hans Baldung-Grien. Feder, je 20,3:15,2 cm. 3 Hier sei noch auf die 
schöne Zeichnung mit der »Hl. Katharina in reicher Landschaft« der Sig. Ehlers (jetzt Berlin, Kupferstichkabinett), 
bez. HB 1518, hingewiesen (Abb. Jahrb. d. pr: Kunstslg. 1939). Die Wiedergabe der Landschaft zeigt mit dem HB 
bezeichneten Apokalypseblatt der Septemberbibel sehr viel Ähnlichkeit. Man vergleiche die Bildung der Gräser 
und Stauden, die Schraffur des hügeligen Bodens, das Gebüsch links im Hintergrund, den Weg, der auf die Burg 
führt, die Bildung der Wolken. Der Kopftypus mit der hohen Stirn, dem großen Ohr und den fein gezeichneten 
Locken steht andererseits den Köpfen der Gemälde recht nahe. Es wäre die früheste datierte Arbeit des Meisters. 
* Einzige Besprechung bei Bruck, Friedrich der Weise und die Kunst (1903) S. 128: Hans Burgkmair zugeschrieben, 
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16. Meister HB mit dem Greifenkopf, Paulus übergibt dem Boten einen Brief. Aus: Niederdeutsche Bibel, 
gedr. bei Lotther, Magdeburg 1536 


Werkes, dessen einzelne Teile stilistisch und in der Qualität wesentliche Unterschiede 
aufweisen, wird erst möglich sein, wenn die geplante Publikation vorliegt. Der Text der 
Chronik stammt von Spalatin, der 1512 zum Bibliothekar Friedrichs des Weisen ernannt 
und 1513 mit der Abfassung von Arbeiten zur sächsischen Geschichte beauftragt wurde. 
Wie E. Flach?® nachwies, werden alle Teile der Chronik »mit Gemelden« — drei Chronik- 
bücher (das sind die Bände auf der Veste Coburg) und mehrere lose Lagen, die erst spä- 
ter (1681) zusammengefügt wurden (das ist der Band in Weimar) — in Spalatins Testa- 
ment von 1535 erwähnt, wodurch wir für die Illustrationen ein Datum ante quem haben. 
Die Bilder zeigen Darstellungen geschichtlicher Begebenheiten aller Art: Schlachten, Er- 
oberungszüge, Plünderungen, Verhandlungen, Huldigungen an die Fürsten, Gründung 
von Klöstern u. a. Daneben werden sächsische und zu Sachsen in Beziehung stehende 
Fürsten und Grafen mit ihren Frauen einzeln oder in stammbaumartiger Zusammen- 
stellung vorgeführt. In einem besonderen Teil wird über eine Reihe von Wundern be- 


und Bau- und Kunstdenkmäler Sachsen-Coburg-Gotha IV S. 572. — Eine Veröffentlichung der Chronik, in Bearbei- 
tung von Dr. E. Flach und Freiherr Schenk zu Schweinsberg, ist vom Deutschen Verein für Kunstwissenschaft vorge- 
sehen. — Für freundliche Hilfe bei Durchsicht der Chronik bin ich Herrn Archivdirektor Dr. Flach, Weimar, zu 
Dank verpflichtet. 25 EB, Flach, Festschrift für Walter Möllenberg (1939) S. 214, Verz. Nr. 19, 20. 
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17. Monogrammist HB, Der Engel zeigt Johannes das Neue Jerusalem. Aus der September-Bibel von 1522 


richtet, die sich in Sachsen ereignet haben sollen und die der Phantasie des Illustrators 
reichlich Stoff gaben (Abb. 19, 20). 

Das Monogramm HB findet sich in großen blauen und roten Buchstaben auf dem 
Blatt mit der Erwähnung des Edlen Hauses zu Sachsen »Wie dieser Pabst (Gregor V.) hat 
das Heilige Römische Reich an die Teutsche Nation gebracht« (Abb. 19) vom Schreiber 
dem Text angeschlossen. Vermutlich hat der hier genannte Meister HB, der die Oberlei- 
tung über die Illustrierung der Chronik hatte, die Illustrationen in Lagen zur Ausführung 
an verschiedene Gehilfen vergeben, wodurch sich die erheblichen stilistischen Unter- 
schiede erklären. In einigen Teilen scheinen süddeutsche, bayerische Elemente den Säch- 
sisch-Granachschen Charakter zu überstimmen. Halten wir uns an jene Teile, die Dodg- 
son, der die Chronik auf der Cranach-Ausstellung in Dresden im Jahr 1900 sah, zunächst 
veranlaßt haben mögen, den Monogrammisten HB des September-Testamentes und der 
Pavia-Zeichnungen dafür in Vorschlag zu bringen, so dürfen wir feststellen, daß die Ver- 
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Nach: Vasary Society IV. 


16. Monogrammist HB, Johannes d. Ev. Federzeichnung. Pavia, Museo Civico 


wandtschaft zu den HB-Holzschnitten des Kleinen Katechismus von 1540 und der Mag- 
deburger Bibel von 1536, in denen wir unseren Meister HB mit dem Greifenkopf erkann- 
ten, mindestens ebenso nahe ist. Vor allem zu den Katechismus-Holzschnitten mit ihren 
dichtgedrängten Gruppen und untersetzten Figuren ist die Verbindung leicht zu finden. 
Indes möchte der eigenhändige Anteil des Meisters der Chronik, der sich HB nennt, erst 
geklärt werden, ehe wir endgültige Schlüsse ziehen. Jedenfalls steht zu erwarten, daß 
die Publikation der Chronik, der wir hier nicht vorgreifen wollen, zumindest die Klärung 
über das Verhältnis des von Dodgson aufgestellten HB zu dem Meister HB mit dem 
Greifenkopf bringen wird. Auch eine Reihe von Zeichnungen im Berliner Kupferstich- 
kabinett, ein thronender Fürst und andere Entwürfe zu männlichen und weiblichen Fi- 
guren in fürstlicher Kleidung, die der Katalog” unter Vorbehalt Brosamer beläßt, wer- 
den vielleicht im Zusammenhang mit der Chronik ihre richtige Bestimmung bekommen. 


26 Katalog der Deutschen Handzeichnungen, bearb. von E. Bock (Berlin 1921) S. 17 Nr. 5ı9ff. 
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19. Monogrammist HB. Illustration aus einer handschriftl. Sächsischen Chronik Spalatins. Veste Coburg 


Nachdem wir den Meister HB mit dem Greifenkopfals Maler zwischen 1528 und 1550, 
als Meister des Holzschnittes 1536 und 1540, vielleicht auch 1522 festgestellt haben, sollen 
von der durch das Greifenzeichen eindeutig festgelegten Bildergruppe ausgehend, weitere 
nur HB monogrammierte Gemälde betrachtet werden, die mit Brosamer in Verbindung 
gebracht worden sind. Es sind ausschließlich Bildnisse. Zwei Gruppen zeichnen sich deut- 
lich ab. Die erste Gruppe, die durch das »Bildnis eines Mannes mit dem Rosenkranz« in 
der Gemäldegalerie zu Wien (Abb. 21), das »Bildnis eines Mannes mit einer Blume« im 
Museum zu Straßburg (Abb. 22) und das »Bildnis eines Mannes mit einem Notenblatt« 
im Besitz des Principe Borromeo zu Mailand (Abb. 23) repräsentiert wird, zeigtengere Ver- 
wandtschaft zur Bildniskunst Lucas Cranachsd. Ä. Alle drei Bilder stammen aus dem Jahr 
1520 und sind ganz übereinstimmend bezeichnet: mit der großen Jahreszahl und einem 
kleineren HB-Monogramm darunter in der Mitte des Bildes dicht über dem Kopf des 
Dargestellten. Es sind Brustbilder vor grünem Grund. Die Hände sind mit dem Halten 
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Photo: Veste Coburg 
20. Monogrammist HB. Illustration aus einer handschriftl. Sächsischen Chronik Spalatins. Veste Coburg 


eines Gegenstandes beschäftigt. Die Köpfe sind Leistungen bester deutscher Porträt- 
kunst in ihrer individuellen psychologischen Auffassung sowie der zeichnerischen Durch- 
bildung: die energischen, durchfurchten Züge des Mannes mit dem Rosenkranz in Wien, 
der nach Reicke den Gewandschneider Hans Pirkel aus Nürnberg darstellen soll??, das 
weiche, sinnende Gesicht des Mannes mit der Blume in Straßburg?®, vielleicht ein 
Bräutigamsbild, der feste aufrichtige Ausdruck des Mannes mit dem Notenblatt in der 
Sammlung des Principe Borromeo?®. Die drei Bilder werden von Pauli (a. a. O.) als 


Werke Brosamers anerkannt. 
Anzuschließen wären dieser Gruppe zwei Bildnisse, die allerdings abweichend bezeich- 


27 Katalog der Wiener Gemäldegalerie (1938) S. 23: Brosamer ? Reicke, Jahrbuch des Ah. Kaiserhauses, N. F. 30 
(1911/12), S. 234. Im 17. Jh. als Bildnis Hans Imhoffs gestochen. 8 Katalog des Museums zu Straßburg (1938) 
Nr. 62: »Hans Brosamer zugeschrieben.« Das Bild wurde früher Baldung zugeschrieben. Es war 1903 auf der Aus- 
stellung in Erfurt ausgestellt. Der Grund ist erneuert und die Bezeichnung übergangen, aber wie der Straßburger 
Katalog betont, ohne Zweifel der originalen Inschrift entsprechend. ?% Für Beschaffung der Photographie des 
Bildes der Sammlung Borromeo bin ich Frau Dr. Wittgens (Mailand) zu Dank verpflichtet. 
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Photo: Muscum Photo: Museum 
21. Meister HB von 1520. Bildnis eines Mannes aus 22. Meister HB von 1520. Bildnis eines Mannes 
der Familie Pirkel. Wien, Kunsthistorisches Museum mit einer Blume. Straßburg, Städtisches Museum 


net sind. Es ist das Bildnis eines Mannes in Pelzmütze (Abb. 24), ehemals Sammlung Sig- 
maringen, dann im Besitz des Herrn Königs im Haag?”, mit der Jahreszahl 1522 und dem 
Monogramm links im Grunde und das Bildnis eines bärtigen Mannes in der Galerie zu 
Karlsruhe, bezeichnet auf einem Papierstreifen links oben: DA ICH WAS 49 IAR ALT 
DA HET ICH DIE GESTALT HB 1517°!. Das Bild der Sammlung Königs ist auf Pa- 
pier, das auf Lindenholz geklebt ist, gemalt, wodurch sich schon gewisse Abweichungen 
in der Malweise ergeben. Es ist aber in der Auffassung dem Bildnis in Wien an die Seite 
zu stellen. Das recht hart gemalte Karlsruher Bild von 1517 weicht stärker ab. Anderer- 
seits sind Einzelheiten, wie z. B. die Haarbehandlung sehr verwandt. 

Der Weg von den Bildnissen des »HB von 1520«, wie wir den Meister nennen wollen, 
zu den mit dem Greifenkopf bezeichneten Gemälden ist nicht zu weit. Abgesehen von der 
gemeinsamen Verwurzelung in Cranachs Kunst, ließen sich mehrere übereinstinnmende 
Züge feststellen. Der Unterschied wäre nicht größer als der Abstand von Cranachs 
charaktervollen Porträtköpfen zu den oft schablonenhaften Figuren der figürlichen Dar- 
stellungen seiner späteren Zeit. Wollte man annehmen, daß die beiden Meister identisch 
sind®*, so bleibt verwunderlich, warum der Meister 1528 beginnt, seinem Monogramm 
?° Katalog der Sammlung Sigmaringen (1883) Nr. 53. Ausst. Zürich, 1925, Nr. 59. Nach Pauli nicht von Bro- 


samer. 1 Katalog der Gemäldegalerie Kunsthalle Karlsruhe (1929) Nr. 89. ZEROtUnger aaO Son 


Anm. ı u. S. 43 weist kurz darauf hin, daß sein Meister HB von 1536 von dem Wiener Bild ausgehend als Maler 
erfaßt werden könnte. 
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Photo: Principe Barromeo Photo: Museum Rotterdam 


23. Meister HB von 1520, Bildnis eines Mannes 24. Meister HB von 1520 (?), Bildnis eines Mannes. 
mit Notenblatt. Mailand, Sig. Principe Borromeo Ehem. Sig. Königs, Den Haag 


ein Greifenkopfzeichen hinzuzufügen und warum männliche Bildnisse jener Art in den 
späteren Jahrzehnten ganz fehlen. Man könnte vermuten, der Meister, der in den Früh- 
werken nur mit HB signiert, habe sich durch das Greifenzeichen von einem bestimmten 
Zeitpunkt an gegen einen anderen Künstler mit den Initialen HB abzeichnen und gleich- 
zeitig seine Zugehörigkeit zum Cranach-Kreis durch das seinem Vorbild nachgeahmte 
Zeichen betonen wollen. 

Die zweite Gruppe HB bezeichneter Bildnisse, die sich klar erkennen läßt, hat im 
Gegensatz zu dem vorherrschend Cranachschen Charakter der Bildnisgruppe von 1520 
süddeutsches Gepräge. Die Namen der Dargestellten, Fürleger, Haller, Merian wei- 
sen nach Nürnberg. Die Datierung der Bilder lautet auf die Jahre 1524, 27, 28, 2 
In übereinstimmender Weise nennt eine Inschrift in großen Buchstaben am oberen 
Bildrand Namen und Alter des Dargestellten und das Entstehungsjahr, daneben oder 
am Ende der Zeile darunter befindet sich in wesentlich kleineren Buchstaben das Mono- 
gramm HB. Aus dem Jahr 1527 stammt das in dieser Weise bezeichnete Bildnis des Wolf 
Fuerleger (Abb. 25), das sich vor einigen Jahren im Deutschen Kunsthandel befand, 
von 1529 ein Bildnis des Christoph Haller (Abb. 26), das 1906 auf der historischen Aus- 
stellung in Nürnberg ausgestellt war und später der Sammlung Pannwitz (Holland) 
angehörte, von 1528 ein Bildnis des Simon Haller (Abb. 27), ebenfalls vor einigen Jahren 
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25. Hans Brosamer, Bildnis des Wolf Fürleger. 26. Hans Brosamer, Bildnis des Christoph Haller. 
Ehem. Deutscher Kunsthandel Sig. Pannwitz, Holland 


im Deutschen Kunsthandel, von 1524 das Bildnis der Katharina Merian (Abb. 28), 
ehem. Sammlung Sigmaringen, das aller Wahrscheinlichkeit nach die später auf die 
Rückseite geschriebene Inschrift ursprünglich in entsprechender Weise-am oberen Bild- 
rand aufwies?®. Das Charakteristische dieser zweifellos zusammengehörigen Bildnisse ist 
leicht zu sehen. Die vor hellgrünem Grund stehenden Köpfe sind auffallend glatt gemalt, 
auf einen gewissen Schönheitstypus zurecht gemacht, ohne Herausarbeitung eines indi- 
viduellen Ausdrucks. Auch die Zeichnung der Hände oder die Durchführung der Gewän- 
der geben den Bildern keine besondere Note. Zu dieser Gruppe ist auch das Bildnis eines 
jungen Mannes im Schwarzen Barett, mit gelben Handschuhen in der Hand, zu rechnen 
(Abb. 29), das sich im Besitz der Familie Prof. Löfftz in Allmannshausen am Starnberger 
See befindet. Es ist mit dem kleinen HB-Monogramm rechts oben bezeichnet, daneben 
die Zahl 28, die wohl auf das links stehende Aectatis zu beziehen ist?*. Ob das 1536 da- 
tierte HB monogrammierte weibliche Bildnis der Sammlung Bodmer in Zürich, das 
Pauli als Brosamer aufführt, überhaupt in diesen Bilderkreis gehört, erscheint fraglich. 
Der Künstler wäre dann in späteren Jahren noch völlig in einen ganz konventionellen 
33 Katalog der Slg. Sigmaringen (1883) Nr. 54. — Nach Pauli: Brosamer. 31 Das Bild wird nur erwähnt bei 


Stiassny, Rep. f. Kw. XI (1888) S. 393, wo es zu dem der Sig. Borromeo in Beziehung gesetzt wird. — Für freundl. 
Unterstützung bei Beschaffung der Photographie bin ich Dr. Hanfstängl u. Frau Pronath-Löfftz zu Dank verpflichtet. 
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Photo: Schwarz, Berlin Photo: Hanfstängl 


27. Hans Brosamer, Bildnis des Simon Haller. 28. Hans Brosamer, Bildnis der RKatharına Merian. 
Ehem. Deutscher Kunsthandel Ehem. Sig. Sigmaringen 


Porträtstil verfallen. Der übereinstimmenden Bezeichnung nach muß zu dieser Gruppe 
auch das Bildnis des Wolfgang Eisen von 1523 in der Badischen Kunsthalle” zu Karls- 
ruhe (Abb. 30) gerechnet werden, welches dann das frühest datierte wäre. Allerdings 
weicht die realistische Auffassung und die plastische Durchbildung des Kopfes von den 
glatten Bildnissen des Christof Haller, Wolf Fürleger usw. erheblich ab und läßt in ge- 
wissem Sinne sogar eher an die Bildnisgruppe von 1520 denken®®. 


35 Das Gegenstück, Bildnis der Frau, nicht dazugehörig. Jedenfalls von anderer Hand. Kat. Nr. 128, 129. 36 Das 
von Pauli als Brosamer aufgeführte Bildnis der Maria Princeps in Göttingen wird schon im Göttinger Katalog (1926) 
Nr. ı29 als »Niederrheinisch um 1570« geführt. — Zu dem von Pauli unter den Brosamer abgesprochenen Bildern 
aufgeführten »Weiblichen Bildnis« der Gemäldegalerie Kassel, das 1525 datiert und HB monogrammiert ist, kann ich 
leider nicht Stellung nehmen, da über den Verbleib des Bildes nichts zu ermitteln war. Im Kasseler Katalog von 1830, 
Nr. 14, ist es als Burgkmair aufgeführt. — Von nicht monogrammierten Bildnissen steht am nächsten das Bildnis eines 
Mannes der ehem. Slg. Pallavicini, jetzt Slg. Lehmann, New York (Abb. Kuhn, German Paintings in America (1936) 
S. 74. Nach Junius, Zeitschr. f. Thür. Geschichte N.F. 31 (1934) S. 110 HB monogrammiert (?). — Für keine der hier 
behandelten Bildgruppen kommen die folgenden, in der Literatur mit Brosamer in Verbindung gebrachten Gemälde 
in Frage: Bildnis eines Mannes und einer Frau in ganzer Figur. Bez. HB 1550. Verst. Hahn, Frankfurt a. M. 15. XII. 
1936. — Männliches Bildnis, 1929, Kunsthandlung Dr. Schäffer, Berlin, Abb. Pantheon 1929, S. 437. — Bildnis eines 
jungen Mannes. Verst. Fideikom. Gal. Haus Braunschweig-Lüneburg, Kat.-Nr. 49. — Bildnis eines Mannes, 1929, 
Kunsthandlung Böhler, München. Abb. Burl. Magazine LXXIII (1938) Suppl. T. ı. — Bildnis Phil. des Großmü- 
tigen, Landgraf von Hessen. Wartburg. Inventar der Bau- und Kunstdenkmäler Thüringens (1917) S. 205. — Unter- 
bleiben muß vorläufig die Stellungnahme zu zwei HB bezeichneten Bildnissen in Hampton Court Palace. 
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Photo: Museum 


29. Hans Brosamer, Bildnis eines jungen Mannes. 30. Hans Brosamer, Bildnis des Wolfgang Eisen. 
Privatbesitz, Oberallmannshausen Karlsruhe, Kunsthalle 


Es gibt kaum einen Fall, in dem ein mit dem vollen Namen des Künstlers bezeichnetes 
Werk so wenig Aufschluß gibt, wie das einzige mit Hans Brosamers vollem Namen verse- 
hene Gemälde, das Bildnis des Fuldaschen Kanzlers Othera (ehem. Sammlung Dr. Gott- 
helfMeyer in Wien, jetzt Schweizer Privatbesitz) (Abb.31). Dieam oberen Bildrand ange- 
brachte Inschrift lautet: ABKVMTHERFIE IOANNIS VON OTTHERA:- DOCTO- 
RIS- VND - FVLDISCHER - GANCZLER SEYNS ALTERS - LVI - IAR: HAT: 
GEMALT: HANS: BROSAMER 1500 IM 386. JAR- OMNIA DONAT:- DOMATOE 
TEMPUS. An den Säulen, die das Bild rechts und links rahmen die Wappen des Kanz- 
lers und seiner Frau. In der steifen Haltung, dem starren Blick und vor allem den 
leeren, wenig durchgebildeten Gesichtszügen erkennen wir ohne Frage die Hand des 
Monogrammeisters HB der Fürleger- Haller-Merian-Bildnisse wieder, der demnach Hans 
Brosamer ist. Das 1536 datierte Bild ist sieben Jahre später entstanden als das spätest 
datierte Bild jener Gruppe. Wir können vermuten, daß sich Brosamer in der Zwischen- 
zeit wohl ausschließlich der graphischen Produktion gewidmet und kaum als Maler 
betätigt hat, umsomehr als das Bildnis des Kanzlers gegenüber einer gewissen Routine 
der früheren Bildnisse zaghaft gemalt ist. 
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Nach: Frimmel, Blätter für Gemäldckunde T. Nach: Frimmel, Blälter für Gemälackunde T. 


31. Hans Brosamer, Bildnis des Kanzlers Johannes 32. Hans Brosamer, Bildnis des Bürgermeisters Hans 
von Otthera. Privatbesitz, Zürich Leitgeb. Privatbesitz, Zürich 


Frimmel?”, der das Bild veröffentlichte, machte gleichzeitig mit einem zweiten Bildnis 
der Sammlung Dr. G. Meyer bekannt, das dieselben Vorbesitzer Festetics und Gsell 
hat und sich jetzt ebenfalls in Schweizer Privatbesitz befindet. Es ist mit einem kleinen 
HB-Monogramm bezeichnet und 1506 datiert (Abb. 32). Die Inschrift am oberen Bild- 
rand lautet: IN DER GESTALT WAS ICH DIESE ZEIT HANS LEITGEB. BUR- 
GERMEISTER 39 JAR ALT 1506 HB. Frimmel ist der Meinung, daß dieses Bildnis 
trotz der wesentlichen Stilunterschiede und des frühen Datums für Hans Brosanıer in 
Anspruch zu nehmen sei, Pauli spricht es Brosamer ab, da er dessen Geburtsdatum erst 
um 1500 ansetzt, wofür er jedoch keine Begründung gibt. Die Bezeichnung des Leitgeb- 
Bildes mit dem kleinen HB am Ende der Inschrift entspricht jedenfalls völlig der auf den 
Bildnissen der Fürleger-Haller-Gruppe, die wir glauben für Brosamer in Anspruch neh- 
men zu müssen. Der Künstler hätte sich dann als Maler nicht gerade zu seinem Vorteil 
entwickelt. Das Jugendwerk des zwischen 1480 und 90 geborenen Künstlers wäre in der 


37” Th. Frimmel, Blätter für Gemäldekunde I (1905) S. 124. Die Inschriften zuerst 1886 von Woltmann mitgeteilt 
bei Waagen, Die vornehmsten Kunstdenkmäler in Wien I S. 316. — Beide Bilder haben das gleiche Maß: 60:40 cm. 


(Zurecht geschnitten?) — Neuaufnahmen wurden leider von der Besitzerin nicht gestattet. 
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freieren Behandlung und in der Charakterisierung weit überlegen. Der Einfluß von 
Dürers Porträtkunst ist spürbar. 

Zur Auflösung des HB-Monogrammes unseres Meisters mit dem Greifenkopf oder zur 
Erklärung der Bildnisgruppe von 1520 ist es verlockend, Naglers These von der Existenz 
eines älteren und eines jüngeren Hans Brosamer wieder aufzunehmen. So hat Röttinger 
versucht — allerdings in anderer Form — Hans Brosamer d. Ä neben Hans Brosamer 
d. Jg. ins Leben zu rufen, indem er hinter dem von ihm aufgestellten Monogrammisten 
HB der Magdeburger Schnitte von 1536 — also unserem Meister HB mit dem Greifen- 
kopf — den Vater Brosamers d. Jg., des‘'bekannten Brosamer, vermutet. Er habe seine 
Werkstatt in Fulda gehabt und sei 1536 gestorben. Nach seinem Tode habe sein Sohn, 
der sich vorher in Nürnberg aufhielt, die Werkstatt des Vaters in Fulda übernommen. 
Die Vermutung Röttingers ist reine Hypothese und könnte schon den Daten nach auf 
unseren Meister nicht zutreffen. An Naglers These, die einen in Erfurt ansässigen Holz- 
schneider, der sich auf dem Holzschnitt des Landgrafen Philipp von Hessen »Hans 
Brosamer Formschneider zu Erffordt« nennt und einen Kupferstecher in Fulda, der 
sich aufdem Kupferstich mitder Kreuzigung von 1542 »JohannesBrosamer Fuldae degens« 
bezeichnet, vorsieht, interessiert uns die Zuteilung der HB-Schnitte der Magdeburger 
Bibel von 1536 an den Erfurter Künstler. Neuerdings hat sich L. Grothe, der in der 
Lemberger Monographie allerdings die Frage der HB-Monogramme nur streift, wieder 
für die Naglersche Ansicht ausgesprochen. Sonst ist die neuere Forschung allgemein der 
Überzeugung, daß sämtliche Namensnennungen Hans Brosamer auf ein und denselben 
Künstler zu beziehen sind, der Maler, Holzschneider und Kupferstecher war und bis 
1554 nachweisbar ist. 

Solange keine neuen Gründe auftauchen, zwei Künstlerpersönlichkeiten mit Namen 
Hans Brosamer anzunehmen, haben wir keine Veranlassung, die Auflösung des HB- 
Monogrammes unseres Meisters mit dem Greifenkopf nach dieser Richtung hin zu ver- 
suchen. Vorläufig müssen wir uns damit begnügen, gegen Hans Brosamer einen ano- 
nymen Meister HB als Maler und Zeichner für den Holzschnitt abgegrenzt zu haben, 
der, gleichzeitig tätig, im Cranach-Kreis seine besondere Stellung einnimmt®®. 

»® Folgende in der Literatur als Brosamer genannte Darstellungen, die ich nicht auffinden konnte, kommen vielleicht 
für den Meister HB mit dem Greifenkopf in Frage: »Rebecca und Jacok«, bez. HB 1545. Von Nagler, Monogr. III 
S. 657 in der Sig. Prof. Schildener, Greifswald, genannt: »dort als Holbein, ist aber Cranach-Schule, vielleicht 
Brosamer«. — »Kreuzigung mit beiden Schächern«, bezeichnet HB 1542, ehem. Sig. Abel, Stuttgart. Im Katalog 
der Sig. Abel, ausgestellt in Ludwigsburg 1855, Nr. ı als Hans Brosamer. Nagler, Monogrammisten III, 656. v. Tettau, 
Erfurter Mitteilungen (1890): das Datum 1548 zu lesen. — »Kreuzigung« dat. 1548, ehem. Sig. Hirscher. Feurstein, 
Beiträge za deutschen Kunst I (1924) S. 269 (Liste einer ersten Sig. Hirscher, die 1821 verkauft wurde, Nr. 17). Viel- 
leicht nachweisbar in einem 1548 dat. Bild in italienischem Privatbesitz, von dem ich erst kurz vor Drucklegung durch 
Frau Dr. Wittgens, Mailand, Kenntnis erhielt. — »Grablegung Christi« bez. HB. Ehem. Sig. Hollandt, Braunschweig, 
Katalog (1843) Nr. 322: Brosamer, v. Tettau s. o. — »Maria von Einsiedeln«, ehem. Sig. Kränner, Regensburg. 
v- Tettau 5. o. Identisch mit Nr. 37 des Verst.-Kataloges der Sig. Kränner-Hamminger, Helbing 1895? — Außerdem 
die im Text (vgl.S.218) genannten Stücke derehem. SIgn. Weyer und Nelles. — Ein weibl. Brustbild, von dem ich mir 
leider keine Anschauung verschaffen konnte, wird im Katalog der Ausstellung altdeutscher Bildnisse bei Heinemann, 


München, von E. Buchner dem Meister HB mit dem Greifenkopf zugeschrieben. — Das von L. Grothe, a.a.O. 
S. 74 in Frage gezogene »Mahl des reichen Mannes« im Stadtgesch. Museum Leipzig kommt nicht in Betracht. 
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Anweisungen und Gesetze zu gedanklicher Konstruktion des Anschaulichen nennt 
Ed. Spranger die Typen. Angewandt auf die Wissenschaften, die sich mit den »Sach- 
gütern« befassen, bedeutet Typologie demnach etwa ein System von Richtwegen durch, 
den Urwald der Sachen in all ihren Ausprägungen, Abwandlungen und Übergängen 
welche die Grundtypen wie mit einem üppigen Geranke umgeben und untereinander 
verknüpfen. Es ist geistesgeschichtlich aufschlußreich, einmal der Frage nachzugehen, 
ob und wieweit diese Wissenschaften aus der Vielfalt ihres dinglichen Stoffes heraus den 
Weg zu eigentlichen Typologien gefunden haben, und was ihnen diese Ordnungskathe- 
gorien bedeutet haben oder noch bedeuten können. Die Betrachtung, hier auf reichs- 
deutsches Gebiet eingeschränkt, erstreckt sich sinngemäß auf Vorgeschichte, Kunst- 
wissenschaft, sprachliche Sachforschung, Altertumskunde, Handwerksforschung und 
volkskundliche Sachforschung (Volkskunst). Der wissenschaftliche Ansatzpunkt für die 
Erkundung der »Sachen« ist selbstverständlich das Haus, in dem die Geräte gebraucht 
wurden, nur von einer systematischen Hausforschung ist der Rahmen zu erwarten, der 
den einzelnen Dingen erst ihren Sinn und ihre volkstumskundliche Bedeutung gibt. Am 
konsequentesten hat bisher die Volkskunde in diesem Sinne an Haus- und Sachforschung 
gearbeitet, in einigen der genannten Wissenschaften liegen Ansätze dazu vor, doch ist in 
den meisten Fällen Typologie vorläufig mit Gerät- und Gefäßtypologie gleichzusetzen. 

Aus dem wissenschaftlichen System der Vorgeschichtsforschung ist die Typologie nicht 
mehr fortzudenken, ja sie hat, wie Äberg sagt, dazu beigetragen, diese Disziplin über- 
haupt zu einer Wissenschaft zu erheben. Wußte man doch, wenigstens vorläufig, ganze 
Kulturen nicht anders als nach bestimmten Bestattungstypen (Totenhaus) oder Gerät- 
typen (Waffen, Gefäße usw.) zu bennenen, zu denen man die zugehörigen Völkerstämme 
festzustellen bestrebt war. Eine neue Daseinsberechtigung verdankt die Typologie in der 
Prähistorie zudem Carl Schuchhardt, der die Abhängigkeit gewisser Formengruppen 
der Keramik von organisch gewachsenen Naturformen und einzelnen Urtechniken, wie 
der Korbflechterei nachwies, und diese typologischen Unterschiede weitgehend zu geo- 
graphisch-ethnischen Bestimmungen benutzte. In der Zuerkennung eines näher bestimm- 
ten Gebrauchszweckes für ein einzelnes Gerät ist die Präbistorie äußerst zurückhaltend 
geblieben, ihre Typologie der Gefäße z. B. ist als reine Formenkunde gefaßt. 

Die ältere Aunstwissenschaft betreibt Typologie durchaus im Rahmen einer Stilkunde, 
die zwar von der Baukunst ausgeht, sich aber nicht an der eigenen Kunst, sondern an 
der Antike orientiert. — Im zweiten Teile seines grundlegenden Werkes über den Stil 
gelangt Gottfried Semper (1863) zu einer abstrakt-typologischen Einteilung der Gefäße 
nach ihrer »Absicht«, und er versteht darunter die Nutzung, sei diese nun tatsächlich 
von dem Gegenstand gefordert oder nur vorausgesetzt, und in einem weniger realisti- 
schen, mehr ideellem Sinne aufgefaßt«. — Selbständiger als andere Nachfolger Sempers 
hat Gmelin die Gefäßkunde durchdacht, er stellt (1885) drei große Typengruppen auf: 
die Behälter, die Verteiler und die Gefäße für den unmittelbaren Mund- und Hand- 
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gebrauch. — In der späteren Kunstforschung tritt das Interesse am Formtypus mehr 
und mehr zurück zu Gunsten von Stilkunde, Ikonographie,und Meisternamenforschung, 
doch enthalten die Kataloge einiger Museen, besonders die älteren Auflagen, manches 
Wissenswerte über den tatsächlichen Gebrauch einzelner Gefäße. 

Die Welt der Typen, besonders der Geräte und Gefäße und ihrer Begrifisbestimmung 
von der Benennung her aufgerollt und aufgehellt zu haben, ist das entschiedene Verdienst 
der Sprachforschung um die Typologie. Aus der doppelten Aufgabenstellung, Einzelbeob- 
achtung der Geräteformen auch in Beziehung zu Haus und Herd und ihrer Abwand- 
lungen und genaue Aufzeichnung der örtlich wechselnden Benennungen schuf Rudolf 
Meringer eine Methodik, wie sie der von ihm begründeten Zeitschrift »Wörter und 
Sachen« (seit 1909) Arbeitsprogramm und reichen Ertrag gegeben hat. — Der Sprach- 
und Sachatlas Italiens und der Südschweiz verbindet systematische Forschung im Sinne 
von Wort und Sache mit kartographischer Aufnahme und zeichnerischer Darstellung 
der einzelnen Gerättypen zu einer Kultur-T'ypologie höchsten Ranges und weitgehender 
Vollständigkeit. 

Selbstverständlich ist hier auch das Deutsche Wörterbuch der Brüder Grimm zu nen- 
nen, dessen Rahmenweite den Forscher immer wieder in Erstaunen setzt. Vom Namen 
ausgehend und durch eine Fülle von Beispielen aus dem deutschen Schrifttum gestützt, 
wird für wichtigere Formen von Hausteilen und Geräten, wie Kanne, Krug, Schüssel 
usw. jedesmal auch eine Formencharakteristik gegeben, der nur die Ergänzung durch 
das Bild der Dinge selbst fehlt, um so vollendet wie möglich zu sein. Gebrauchszwecke 
von Gefäßen sowie hauslandschaftlich differenzierte Bezeichnungen von Hausteilen ver- 
zeichnen auch die älteren Enzyklopädien (Krünitz 1787 ff., Universal-Lexikon 1790 ff., 
Ersch und Gruber 1818ff.) sowie, in unterschiedlicher Weise, die deutschen Mundarten- 
Wörterbücher. Der Pädagogik des 19. Jh. sind ebenfalls typologische Hinweise zu ver- 
danken, die umso wichtiger sind, als sie das Bild neben das Wort stellen. Von der glei- 
chen fruchtbaren Voraussetzung, daß die Anschauung stets der beste Erzieher zur geisti- 
gen Erfassung der dinglichen Umwelt ist, gehen die Schulfibeln aus, ebenso die An- 
schauungsbilder und Wandtafeln wie der orbis pictus von Becher und Schneemann (um 
1830) oder die Vorlegeblätter für Taubstumme, die auf klarste und knappste Anschau- 
lichkeit aller Typen der sichtbaren Welt eingestellt sein müssen. 

Die ebenfalls mit sprachlichen Mitteln arbeitende deutsche Altertumskunde Moriz 
Heynes und seiner Schule hat, besonders auch in Otto Lauffers früheren Schriften, die 
Formenkunde der Gebäude und Geräte erheblich befruchtet, doch ordnen sich hier 
die rein typologischen Gesichtspunkte den Gedankengängen einer breit angelegten 
Kulturgeschichte unter. 

Von Seiten der Erforschung des deutschen Handwerksgutes, die heute in W. Dexel 
ihren bedeutendsten Vertreter hat, werden Formwille und Formbegabung zum ersten 
Male bewußt und folgerichtig für völkische Erkenntnis fruchtbar und an den Typen der 
Gefäße anschaulich gemacht. Damit stellt der Verfasser des Buches »Deutsches Hand- 
werksgut« (Berlin 1940) sich und sein Werk in den Dienst der Volkstumsforschung. Er 
führt aus, wie eine typologisch gefaßte Formenkunde ganz im Gegensatz zur internatio- 
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nalen Stilkunde, dem, der Augen hat zu sehen, Aufschlüsse besonderer Art über die 
. Volkheiten zu geben vermag, und er verfolgt durch zwei Jahrtausende hindurch die als 
deutsch erkannten Formentypen der Gefäße, nicht ohne Seitenblicke auf die Häuser, 
in denen sie gebraucht wurden. Auch die Zwecke, denen die Formen im Einzelnen zu 
dienen haben und die verschiedenen, durch Gebrauch und Werkstoff gegebenen for- 
malen Möglichkeiten und Abwandlungen werden von Dexel gesehen und gelegentlich 
einbezogen, sie sind ihm aber »von untergeordneter Bedeutung«. 

So fruchtbar Dexels Statuierung des Formwillens als typenschaffender Faktor geworden 
ist, so muß die Volkskunstforschung von ihrem Standpunkt als dinglicher Teil der Volks- 
kunde gegen die Vernachlässigung der praktischen Gebrauchszwecke Einwände an- 
melden. Auch die Sachforschung der deutschen Volkskunde geht von der völkischen 
Grundlage der Entstehung von Kulturform und Werkform aus, aber sie setzt über- 
dies den Gebrauchs- und Brauchtumszweck der Geräte als typenbildend mit ein. Sie 
faßt die differenzierten Äußerungen des Formwillens der Völker konkreter als blutmäßig 
bedingte Lesarten ein und derselben formalen Logik, die jedem Gebrauchszweck innewohnt. 

Zu dieser abgeleiteten Gerätkunde aber muß ein zweites hinzukommen, nämlich eine 
nüchterne Stoffbereitung aller erreichbaren wissenschaftlich sicheren Belege. Durch die 
Kombination beider Methoden können die Ergebnisse der biologisch-historischen For- 
menkunde im Sinne Dexels kontrolliert und, was wichtiger ist, erheblich vertieft und 
bereichert werden. So erst wird es in der Typologie zu der von H. Harmjanz (Volks- 
werk 1941) für alle sachlichen wie geistigen Güter in der Volkskunde geforderten Frage- 
stellung nach der »Bedeutung« kommen, die er in der wirklichen Einordnung volks- 
kundlicher Güter und Dinge in die Wir-Ich-Beziehung, in das Volk-Mensch-Verhältnis 
sieht. Hiermit ist grundsätzlich der Gerätforschung ihr Platz innerhalb der Hausfor- 
schung angewiesen, der einleitend für sie beansprucht wurde. 

Die kombinierte volkskundliche mit Typen arbeitende Sachforschung wird mutatis 
mutandis auch für die Kunstgewerbeforschung und damit für die Kunstwissenschaft 
überhaupt bedeutungsvoll werden. In weiten Kreisen dieser Disziplin wirkt noch immer 
das Sempersche Ideal der Stilkunde fort: es geht ihr im wesentlichen um die hohen 
Einzelleistungen und deren zeit- und kulturgeschichtliche Einordnung und Verknüp- 
fung. Der Gedanke der völkisch-rassemäßigen und bodenhaft-geographischen Bedingt- 
heit und typologischen Erfaßbarkeit auch der individuellen Schöpfungen, der in der 
Literaturgeschichte seit Nadler so fruchtbar geworden ist, fängt in der Kunstwissenschaft 
erst an ein Ferment zu bilden. Mit dem breiten Fundament volkstümlich-bodenstän- 
diger Formbegabung und volksmäßigen Formwillens gilt es, das stolze Gebäude der 
Höchstleistungen neu zu untermauern und die Vorstellung von der allgegenwärtigen 
Mittelmeerkultur an den ihr gebührenden Platz zu verweisen. Wenn die Kunstwissen- 
schaft im Zuge der kommenden Volksforschung die ihr zustehenden Positionen bezieht, 
so wird sie sich dabei auf gemeinsamen Arbeitsfelde mit der volkskundlich-typologisch 
eingestellten Sachforschung treffen (wie ich dies 1931 ausgeführt habe: »Der Anteil der 
Kunstgeschichte an der Erforschung unseres Volkstums« in Zeitschrift für Volkskunde, 
N. F. III, Heft 1). Von Seiten der Kunstwissenschaft liegen bereits einige Vorstöße in 
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Photo: H.v. Oven, Bad Zwischenahn 
1. Haus aus dem Oldenburger Ammerland, sog. Dwersack 

dieser Richtung vor. So hat Jos. Strzygowski (Geistige Umkehr in: Kultur und Sprache, 
B. ır) 1938 eindringlich darauf hingewiesen, daß der Kunstwissenschaft mit Urge- 
geschichte, Völkerkunde und besonders Volkskunde große neue Gebiete zugewachsen 
seien, die eine ganz neue Einstellung und ganz neue Methoden verlangen. In gleichem 
Sinne sagt H. Karlinger (Deutsche Volkskunst 1938) »... wir sind nur nicht gewohnt, 
etwa das große Feld dorfhandwerklicher Bauzier an romanischen Landkirchen, die 
ganze Magie gotischer Gebrauchsgeräte und Zierwerke — vom Wasserspeier bis zum 
Aquamanile und Gebild der Aderlaßschüssel — als das anzusehen, was es eigentlich ist: 
Volkskunst des Mittelalters.« An Einzeluntersuchungen ist hier vor allem das Buch 
Franz Rademachers »Deutsche Gläser des Mittelalters zu nennen (1933). 

Im Lager der deutschen Volkskunde scheint die Haus- und Siedlungsforschung selbst vor 
allem berufen, der Kunstgeschichte ein im eigentlichen Sinne bodenständiges Material 
zu liefern. Bei ihren Untersuchungen ist auch sie mehr und mehr zu typologischen Metho- 
den gelangt in der wachsenden Erkenntnis, daß erst die Klarstellung aller typologischen 
Einzelheiten die im Wechsel der Zeiten und Stämme sich überlagernden Baugedanken 
und Bauarten auf ihre Wurzeln und ihre völkische Bedeutung zurückzuführen vermag. 
Das kunstgeschichtliche Seminar Kurt Wilhelm-Kaestners in Greifswald hat sich der 
bürgerlichen und bäuerlichen Hausforschung angenommen, doch hat sich die metho- 
dische Haus- und Siedlungsforschung noch keineswegs in der Kunstwissenschaft durch- 
gesetzt, wie eine Fehlanzeige erläutern mag. In seinem Aufsatz »Stammesdialekte in bil- 
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2. Albrecht Dürer, Das Dorf Kalchreuth bei Nürnberg, Aquarell um 1515. Bremen, Kunsthalle 


dender Kunst« hat Wilhelm Pinder unlängst die Erforschung der Stammeslandschaften 
als zum Rüstzeug des Kunsthistorikers gehörig herausgestellt. (Das Reich 14. 4. 41.) 
Er sagt darin: »Die geschichtlich denkende Rassenlehre glaubt zu wissen (und sie über- 
zeugt damit), daß zwischen dem Südwest- und dem Nordwestdeutschen eine engere 
Verwandtschaft besteht als zwischen jedem von ihnen und den dazwischen siedelnden, 
räumlich enger benachbarten fränkischen Stämmen. Man nimmt — durchaus über- 
zeugend — an, daß eine fränkische Schicht sich trennend mitten in eine nördlich-ger- 
manische Welle geschoben habe, deren Urart man auch nach der Trennung in Norden 
und Süden noch spüre.« Der Volkskundeforscher vermißt hier trotz der gebotenen 
Knappheit der Formulierung einen Hinweis auf die gesicherten Ergebnisse der neueren 
Hausforschung im Sinne von v. Geramb, van Giffen, Haberlandt, Helbok, Helm, Lauffer, 
Lehmann, Lindner, Mielke, Peßler, Schier, Thiede, Trier, Wilhelm-Kaestner und ande- 
ren; er meldet sich zum Wort mit der grundsätzlichen Behauptung: der Kunsthistoriker 
muß Volkskunde studieren! Denn, um bei dem angeführten Beispiele zu bleiben, nir- 
gends ist so sachlich und so einleuchtend erwiesen wie in der Bauernhausforschung, was 
es mit jenem fränkischen Keil auf sich hat. Wie weit nach Südwesten das Gebiet des 
Wohnstallhauses reichte, in dem Mensch, Vieh und Vorräte unter einem Dache unter- 
gebracht sind, das zeigt noch heute das Schwarzwaldhaus und sein Hausrat. Daß der 
Zusammenhang mit dem Nordwesten des Reiches in den ersten Jahrzehnten des 16. Jahr- 
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hunderts noch nicht ganz unterbrochen war, das erweisen Haus- und Dorfbilder Dürers 
und seiner Zeitgenossen, die der Hausforschung ebenso unentbehrlich sind, wie der 
Kunstwissenschaft: Dürers Ansicht von Kalchreuth z. B. spricht es aus, daß der frän- 
kische Einbruch durch das Gehöft des Ackerbauers sich im sinkenden Mittelalter in 
Franken noch nicht restlos durchgesetzt hatte. Die Hausforschung hat des weiteren her- 
ausgearbeitet, daß die guten Ackerböden des mittleren Rhein- und Maingebietes bereits 
in der jüngeren Steinzeit die Gehöftanlage zeitigten, daß diese Landschaften aber erst 
gegen den Ausgang des Mittelalters zu einer einheitlichen Hauslandschaft von erobernder 
Kraft zusammenwuchsen, die sich trennend und fortan immer größeren Raum gewin- 
nend, zwischen den nördlichen und südlichen Teil der westgermanischen Ein-Bauten 
legte. Die Hausforschung ist in der Lage, diese Entwicklung weiter zu verfolgen und zu 
zeigen, wie das Vordringen des mitteldeutschen Gehöftes entlang der oberrheinischen 
Tiefebene die Einheit der Volkstumslandschaft Schwarzwald-Vogesen sprengte. Welch 
ein Gewinn auch für den Kunsthistoriker, der in diesen sicheren Rahmen seine feineren 
Differenzierungen fest einbauen kann! 

Die Erforschung des Hausrates im engeren und weiteren Sinne bestätigt deren Er- 
gebnisse im Einzelnen und gestattet schon heute manche Schlüsse auf das in den Häusern 
geführte Leben (obwohl die erforderlichen Monographien über Hausteile, Haus- und 
Küchengerät usw. erst noch zu schreiben sind). Als Beispiel seien Einzelheiten des nieder- 
ländischen Hauses und Hausrates angeführt, die seit dem 17. Jahrhundert, hauptsäch- 
lich der Küste entlang, nach Nordwestdeutschland gewandert sind, so die bemalten 
Kacheln, das metallene Gerät, die Ausstattung des Wandkamines und vor allem die 
Verwendung des Backsteins in der Wand, sowie das große, kleinteilig gegliederte Schiebe- 
fenster. (Jost Trier und Jos. Schepers, das Bauernhaus im Reich und in den Niederlanden 
in: Deutsches Archiv für Landes- und Volksforschung V, Heft ı, April 1941). Mit solchen 
Feststellungen wird ein helleres Licht als bisher auf die kulturellen Grundhaltungen 
und Eigenarten der Stämme fallen, gleichermaßen erwünscht für die Volkskunde wie 
für die neue stammesgeschichtlich eingestellte Kunstwissenschaft und Kunstgewerbe- 
forschung. Überdies belegen gewisse Feststellungen der Hauskunde auch sprachlich jene 
alte Zusammengehörigkeit westdeutscher Kulturlandschaften vor der Verfrankung (z.B. 
Flez oberdt. und Flett niederdt., beides Bezeichnungen für den Raum der offenen 
Feuerstätte im Ein-Haus). 

Endlich wird man auch das Verhältnis zwischen Geben und Nehmen in der Kunst 
der Völker anders beurteilen lernen müssen. Man wird nicht mehr vornehmlich auf die 
zeitgeschichtlich-internationale Beeinflussung achten, sondern die Exponenten des eige- 
nen völkischen. Formwillens im Einzelnen festzustellen suchen und wertend einsetzen, 
wie es Pinder 1935 in großer Gesamtschau getan hat: »Wir haben weit mehr gegeben 
als empfangen, und, wo wir empfingen, ist es überwiegend in geradezu einzigartiger 
Weise schöpferisch geschehen. Einseitig, so gut wie ganz einseitig gebend waren wir nach 
Nordosten und Osten hin, gebend und empfangend nach Westen und Süden, schöpferisch 
immer und in jeder Richtung. « 
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Aus der kleinen Zahl der norddeutschen Barockmaler ragt ein Meister hervor, dessen 
Werk, von seinen Zeitgenossen viel beachtet und hochgeschätzt, leider nur in geringen 
Resten auf uns gekommen ist: Johann Oswald Harms. 1643 in Hamburg geboren, kam 
er ebendort in die Lehre des soliden Heinrich Ellerbrock. Aus einer recht hausbackenen 
Atmosphäre arbeitete er sich zu einem der angesehensten Palast- und Festdekorateure 
Deutschlands hinauf, der, wie Sturm in seinen »Reiseanmerkungen« 1701 betont: »... 
vor dem Pozzo in Deutschland nicht seinesgleichen gehabt« !. Sturm als Zeit- 
genosse konnte ihn noch richtig würdigen, zeugten doch die Schlösser von Salzdahlum, 
Dresden, Weißenfels, Eisenberg, Kassel, Wabern und Wolfenbüttel vom Schaffen des 
heute fast Vergessenen. Ein Zusammentreffen vieler ungünstiger Umstände hat seine be- 
deutendsten Werke, dekorative Fresken in Salzdahlum und im landgräflichen Schloß 
in Kassel, nicht auf uns kommen lassen. Die Schlösser von Eisenberg, Wabern, Wolfen- 
büttel und vor allem von Weißenfels sind später als Kasernen und Nutzbauten verödet. 
So mußte der Meister, der lange Zeit den mitteldeutschen Höfen prunkvolle Folien für 
ihre dynastische Repräsentation geschaffen hatte, vergessen werden, um nur noch in den 
Künstlerlexiken von Nagler bis Thieme-Becker weiter zu leben. Dennoch können wir 
uns sehr wohl ein Bild von der ungemeinen Schöpferkraft dieses wohl bedeutendsten 
norddeutschen Barockdekorateurs machen. Das Kabinett des Herzog-Anton-Ulrich-Mu- 
seums in Braunschweig birgt mehrere hundert seiner Zeichnungen und Entwürfe, die 
zum großen Teil auf der Rückseite von ihm selbst beschriftet sind und uns das chrono- 
logische Skelett seiner Entwicklung geben. Johann Oswalds Sohn, Anton-Friedrich Harms, 
wie der Vater braunschweigisch-wolffenbüttelischer Hofmaler, hat die Zeichnungen den 
Klebebänden der Salzdahlumer Sammlungen, deren Rest den Grundstock der heutigen 
braunschweigischen Galerie ausmacht, einverleiben dürfen. Er hat dabei meist des Vaters 
Angaben auf der Vorderseite in Blei oder 'Tinte wiederholt. Es ist ein zäher, keineswegs 
schnell und leicht sich entwickelnder Werdegang, der sich uns an Hand dieses zeichneri- 
schen Nachlasses offenbart. 118 Entwürfe für Fresken und Plafondbilder sind nach 
Orten, Verwendungszweck und Ausführungsjahr genau gekennzeichnet. An ihnen wol- 
len wir kurz den Weg des Meisters verfolgen. 

Ein ganzes Konvolut von lavierten Zeichnungen des Braunschweiger Kabinettes enthält 
römische Veduten. Sie müssen aus der Wanderzeit vor 1676 stammen, bevor Harms seine 
erste Stellung an einem deutschen Fürstenhof innehatte? Es handelt sich durch- 
weg um künstlerisch noch recht unentwickelte Blätter, die teilweise in der Perspektive 
mangelhaft sind und nichts vom Geiste ihrer Vorbilder, der Vedutenmalerei um Salvator 


1 L. Chr. Sturm: »Architektonische Reiscanmerkungen ...«. Augsburg 1719. S. 13. 2 Vgl. Dirksen im T'hieme- 
Becker, Bd. 16. — Anton Ulrich Harms, des Meisters Sohn, gibt in seinen »Tables historiques ... des plus fameux 


peintres« (Braunschweig 1742) ausdrücklich das Studium Rosas an. 
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1. Entwurf für ein Deckenfresko im kurfürstl. Schloß zu Dresden, 1675. 
Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich- Museum 


Rosa, atmen. Ganz ist Harms übrigens eine gewisse Befangenheit und Unsicherheit vor 
dem Landschaftsraum und der Staffage nie los geworden; es zog ihn offenbar mehr zur 
Prospekt- und Plafondmalerei, zu individueller, phantasievoller Gestaltung alles Archi- 
tektonisch-Raumgebundenen und zum Angewandt-Dekorativen. Die erste seiner Be- 
gabung entsprechende Aufgabe fand sich in Dresden, wo er, wie aus Gesuchen und 
Archivalien hervorgeht, bereits 1675 die reichen Sgraffittomalereien der Schloßfassade 
erneuerte und eine Bestallung als »Hofl- und Ober Theatralischer Mahler« erhielt?. 
Harms muß vorher starke Anregungen aus dem Cortona-Kreise und vielleicht auch 
aus dem der Bologneser und Venezianer Quadraturmalerei empfangen haben (Dirksen 
nimmt einen Aufenthalt in Venedig im Jahre 1675 an), jedenfalls zeigen drei in Braun- 
schweig erhaltene Deckenentwürfe für das kurfürstliche Schloß in Dresden eine von aller 
damaligen deutschen Freskomalerei abstechende Qualität. Alle drei Blätter sind genau 
datiert: Der erste stammt vom 27. IX. 1675 und ist für ein rechtwinkliges Gemach be- 

® Vgl. Th. Distel in Kunstchronik Bd. XIX. S. 728f. — Anton Weck: »Der churf. sächs...... Haupt-Vestung Dresden 


Beschreibung und Vorstellung«. Nürnberg 1679. S. 3o0ff. 49. — Betr. Bestallung usw. Sächs. Hauptstaatsarchiv Lec. 


32968 Bestallung de ao. 1675 — 79. fol. 157 — ebendort: Lec. 8297 Pässe... 1634 —93 Bl. 75. Diesen freundlichen Hin- 
weis verdanke ich Professor Sigismund, Dresden. 
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2. Entwurf für ein Deckenfresko im kurfürstl. Schloß zu Dresden. 1675. 
Braunschweig, Herzog- Anton-Ulrich- Museum 


stimmt (sign. D ı, 286x360 mm, Abb. ı). Er ist in vorwiegend steingrauen Tönen 
gehalten und zeigt über einem breiten Ziergesims eine illusionistisch richtig verstandene 
Balustrade, die sich über Eckmedaillons bricht, so daß ein gestreckt achteckiger Raum- 
ausschnitt zu entstehen scheint. Dieser wiederum. täuscht die Einsicht in einen recht- 
eckigen Raum mit Karyatiden und Wandmalereien vor. Verhältnismäßig früh tritt hier 
das in Deutschland erst später (etwa in Weltenburg) abgewandelte Motiv der Staffage 
im Illusionsraum auf: zwei bunt gewandete Männer beugen sich über eine violette 
Geländerdrapierung. Der zweite Entwurf für das Dresdener Schloß, ebenfalls eine Feder- 
zeichnung (D 2, 288x 345 mm, Abb. 2), datiert 1675, geht auf eine grundsätzlich andere 
Lösung aus. Stellt Harms im vorigen Entwurf einen zweischichtigen Tiefenraum dar, 
so sucht er hier die Illusion eines einschichtigen, plastischen Deckenspiegels zu erwecken. 
Schwere Randgesimse, in den Längsseiten von goldigschimmernden Medaillons, in den 
Querseiten von Kartuschen haltenden Figuren unterbrochen, umziehen das Gemach. 
Sie werden von sehr kräftigen Konsolen gestützt und tragen den eigentlichen Plafond, 
der ein Gemälde in ovalem Rahmen aufnehmen sollte (Harms hat mit Blei eine Variante 
mit einer perspektivisch konstruierten Brüstung innerhalb des Ovalrahmens angedeutet). 
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3. Deckenentwurf für das Dresdener Schloß. 1680. Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich- Museum 


Interessant ist die Ecklösung. In das schwere Randgesims sind viertelkreisförmige Felder 
eingelassen, die einen überraschenden Einblick in den lichtblauen Himmel ergeben, aus 
dem Putten mit Blumen herabschweben; rechts hängt ein blaugrünes Tuch von einer 
Balustrade herab. Damit begegnen wir auch in dieser prinzipiell anders gestalteten Decke 
jenem reichen Zonen- und Realitätswechsel, den Harms an den gefeierten Meisterwerken 
des kurz vor seinem Romaufenthalt verstorbenen Pietro da Cortona (f 1669) beobachtet 
haben wird. Vielleicht mag auch Giovanni Lanfranco aus dem Kreis der römischen 
Illusionisten auf ihn gewirkt haben. Der dritte Deckenentwurf für das Dresdener Schloß 
(D 3, 278x313 mm, Abb. 3) trägt rückwärts die Datierung »Dresden gemahlt 1680. 
J- ©. Harms«. Auch hier ist die ausgeführte Decke offenbar nicht erhalten. Sie dürfte 
den mannigfachen Umbauten des Schlosses zum Opfer gefallen sein. Der Entwurfmuß für 
einen ungleichseitigen Raum von etwa 9°/, Ellen Schmalseitenmaß (laut Maßangabe) 
bestimmt gewesen sein. Zwei Varianten zeigen auf einem neutralen, matt erdbeerfarbe- 
nen bzw. grauvioletten Fond reiche Blumen- und Fruchtgehänge, unterbrochen von 
Kartuschen und Medaillons. Das Plafondgemälde, eine violett-grün gewandete Sieges- 
göttin darstellend, ist einmal oval, das andere Mal achteckig gerahmt. An die Stelle eines 
illusionistischen Raumes ist die farbig reichgefaßte »reale« Nachbildung einer Stuckdeko- 
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4. Entwurf für Schloß Weißenfels a. $. Braunschweig, Eee 


ration getreten. Die Fruchtgehänge strotzen in satten Carmins, matten Violetts, kräfti- 
gem Grün. Zierleisten und Bänder schimmern ockrig-golden. Die Aquarellbehandlung 
des Blattes ist von großer Sicherheit, besonders geschickt in der Verwendung transpa- 
renter Halbschatten. Zum ersten Mal sehen wir eine ausgereifte malerische Technik. Die 
damit errungene Meisterschaft hat Harms fortan mit Recht zum begehrten Ausgestalter 
fürstlicher Residenzen werden lassen. 

Seit 1682 finden wir den Meister in einem neuen Aufgabenkreise. Er arbeitete für 
das seit 1677 im Bau befindliche Schloß der Herzöge von Sachsen-Zeitz in Eisenberg 
(Thür.) und für die große Residenz der Herzöge von Sachsen-Weißenfels, die Augustus- 
burg in Weißenfels a. d. Saale, die seit 1660 unter der Leitung von Johann Moritz 
Richter in Bau war. Beide Schlösser sind heute ihrer fürstlichen Einrichtungen beraubt 
und militärischen oder sozialen Bestimmungen zugewiesen. Durch die hierbei sich er- 
gebenden Umbauten und durch gedankenloses Übertünchen der Wände sind die Werke 
von Johann Oswald Harms zugrunde gegangen , doch lassen uns die Bestände 
des Braunschweiger Kabinetts ihren Umfang und ihre Qualität noch abschätzen. Für 


4 Vgl. Inventar Thüringen (Sachsen-Altenburg) und Prov. Sachsen. — Ferner: Heubach, Geschichte des Schloß- 
baues in Thüringen 1620-1670 (Jena 1927). S. 213. 
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5. Entwurf für eın Deckenfresko in Schloß Weißenfels a. $. Braunschweig, Herzog-Anton- Ulrich-Museum 


Eisenberg liegen fünfzehn datierte Entwürfe (E ı-15) vor, darunter zehn für die Altar- 
und Deckenbilder der noch erhaltenen Schloßkirche. Unter diesen fällt die quadrierte 
Vorlage für ein ovales Plafondgemälde, eine nach Correggios Vorbild angelegte, sich ver- 
jüngende Wolkenkuppel mit Gottvater und Engelsscharen besonders auf. Das Altarblatt 
von 1685 (E 8, 513x288 mm), eine Anbetung der Hirten, zeigt, wie Harms immer 
noch schwer mit der Darstellung des Menschen ringt. Bedeutsamer als diese bis auf 
zwei profane Gemälde für das Gemach der Herzogin von 1682 meist religiösen Entwürfe 
sind die Arbeiten für das riesige, in seiner Monotonie eindrucksvoll über der Stadt la- 
gernde Schloß Weißenfels. Zwei Aufgaben nahmen den Meister hier durch Jahre in 
Anspruch: die Ausmalung der herzoglichen Privatgemächer und die Ausstattung der 
Schloßkirche. Für erstere liegen 7, für letztere 23 Entwürfe vor (E ı-28). Die genau 
durchkonstruierte Vorzeichnung einer Ovalkuppel »al fresco gemahlet Ao. 1683 in der 
hertzogin gemach« (W 26, 293x386 mm, Abb. 4) verrät ebenso das Können des ge- 
borenen Quadraturmalers wie die gewaltige Scheinarchitektur über dem Gemach des 
Herzogs aus dem gleichen Jahr (W 24, 246x 346 mm, Abb. 5), die mit ihren ganz siche- 
ren Untersichten in Loggien und Nebenkuppeln einen Vergleich mit den besten Vor- 
lagen des Kabinetts von Bologna nicht zu scheuen braucht. Wie die Meister der ober- 
italienischen Quadraturmalerei pflegte Harms fortan auch den illusionistischen Wand- 
prospekt, das monumentale Perspektivgemälde, bei dem es weniger auf die Darstellung 
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6b. Entwurf für ein Fresko in Schloß Weißenfels a. $. Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich- Museum 


des Vorganges als auf eine glanzvolle perspektivische Raumdarstellung ankam, die ge- 
eignet war, den Raum täuschend zu erweitern und damit jene für den Barock so be- 
zeichnende Verwischung seiner wirklichen Grenzen vorzunehmen. Der illusionistische 
Wandprospekt, der sich in Deutschland erst im Spätbarock und frühen Klassizismus 
recht entwickelt, zeitigt hier schon eine frühe Vorform. 1682 malt Harms eine offenbar 
sehr groß gedachte »Opferung der Iphigenie« in Fresko. Sein Entwurf (W 1a, 270 x 400 
mm, Abb. 6) zeigt eine weite südliche Landschaft mit Bergen an einer Meeresbucht, die 
in der Darstellung des Landschaftsraumes deutliche Fortschritte verrät. Vorn links legt 
er die Opferszene an, zwischen kulissenhaft sich staffelnden Ruinenteilen, rechts be- 
grenzt er den Raum durch Urnen, Bäume, Säulen und Masten, so daß eine weite, zen- 
trale Blickachse entsteht, die wiederum an szenische Anlagen erinnert. Was hier male- 
risch abschattiert ist, zeigt sich in aller Kühle räumlich-linearer Konstruktion in dem 
Entwurf von 1683 (W 23a, 270x 345 mm, Abb. 7), der in einer Umrißzeichnung einen 
Durchblick in einen Kolonnadenhof bietet. Hier wird die Darstellung der Phantasie- 
architektur bildnerischer Selbstzweck. Die Begabung, Raumbilder so klar und perspek- 
tivisch wirksam zu erfinden, mußte den Meister der im höfischen Leben der Zeit so 
bedeutsamen Theaterkunst nahe bringen. 


Das einzige noch vollständig erhaltene Werk Johann Oswald Harms ist die dekora- 
tive Ausstattung der Schloßkirche in Weißenfels. Von dem Reichtum des 1664-90 er- 
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7. Raumkonstruktion zu einem Fresko für das Schloß in Weißenfels a. S. 
Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich- Museum 


bauten Schlosses zeugt heute, wo die übrige Anlage Kasernenzwecken dient und im 
Inneren zerstört ist, nur noch die Kirche. Schon L. Chr. Sturm erwähnte sie in seinen 
Erörterungen über den protestantischen Kirchenbau besonders’. In der Tat stellt der 
imposante, 22 m hohe, von doppelgeschossigen Emporen umgebene, tonnengewölbte 
Saalbau mit seiner überaus reichen Gliederung und Stuckierung für den protestanti- 
schen Kirchenbau eine ganz außergewöhnliche, in der Kunstgeschichte viel zu wenig 
bekannte Leistung dar (Abb. 8). Man weiß nicht, auf wen die dekorativen Teile des 
Inneren im Entwurf zurückgehen. Die Dresdener Zeichnungen und das reiche Braun- 
schweiger Entwurfsmaterial für Kartuschen, Gehänge und Rahmenwerk lassen es nicht 
ausgeschlossen erscheinen, daß die gesamte farbige und plastisch-ornamentale Innen- 
ausgestaltung, die in weiß, apfelgrün und rosa gehalten ist, von Harms stammt, bzw. 
von ihm entworfen wurde, zumal sie nach anfänglicher Tätigkeit der italienischen Stuk- 
kateure Carroveri und Quadri von Johann Jakob Schönig aus Dresden vollendet wurde. 
Bisher ist Harms niemals, auch nicht bei Heubach oder im Inventar, als Schöpfer ge- 


° Vgl. L. Chr. Sturm: »Architektonisches Bedenken von protestantischen Kleinen Kirchen Figur und Einrichtung 
. .« (Hamburg 1712). S. 26. 
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d. Emporen der Schloßkirche in Weißenfels a. S. 


nannt worden. Sein maßgeblicher Anteil läßt sich aber einwandfrei beweisen. Die Braun- 
schweiger Entwürfe religiösen Inhalts W 1-19 zeigen nämlich auf der Rückseite sehr 
genaue Beschriftungen. Die im Format zwischen 177X 374 und 180x 390. schwan- 
kenden Blätter — lavierte Federzeichnungen — lassen sogar eine Datierung der Planung 
zu, es heißt immer wieder: »Anno 1682. 7ter Weißenfels a fresco gemahlet in der schloß- 
kirche JO. Harms« oder »1682 8ter in der schloßkirche in weißenfels gemahlet a fresco 
JO. Harms«. Die auf Grund des sich stets gleichbleibenden gestreckten Formats der Ent- 
würfe aufsteigende Vermutung, es müsse sich um ganz bestimmte Füllungen oder Ähn- 
liches handeln, bestätigte sich. Die Langhauswände und die Eingangsseite sind in je 
vier, respektive drei zweigeschossige Emporenjoche unterteilt. Jedes Feld zeigt unter der 
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9. Entwurf zu einem Brüstungsbild der Schloßkirche zu Weißenfels a. S. 
Braunschweig, Herzog- Anton-Ulrich- Museum 


kräftigen Arkade eine massive Brüstung mit eingelassenen Bildfeldern zwischen Frucht- 
gehängen. Die Brüstungsbilder sind wie Tafelgemälde gerahmt und erinnern auch im 
Format an solche, obwohl sie al fresco in grünem Camaieux mit starken Temperahöhun- 
gen ausgeführt sind. Der Vergleich mit den Braunschweiger Entwürfen ergibt eine bis ins 
Einzelne gehende Übereinstimmung. Ja, es zeigt sich, daß manche in den Entwürfen 
derbe erscheinenden Lavierungen und unterstreichenden Konturen fast genau über- 
tragen wurden und in den kräftig und fast impressionistisch fleckig hingesetzten Kom- 
positionen zu einer athmosphärischen, bildmäßig geschlossenen Bindung gelangen. Man 
mag darin die Hand des geübten Dekorateurs und Theatermalers erkennen, der die opti- 
schen Mittel beherrscht und sich auf Distanzwirkungen versteht. Die Fresken stellen ein 
umfangreiches typologisches Programm dar. Die untere Felderreihe behandelt Szenen 
des Neuen Testamentes, und zwar rechts beginnend Verkündigung, Anbetung der Hir- 
ten (Abb. 9), Beschneidung, Taufe Christi, Verklärung, Ölbergszene, Kreuzigung, Auf- 
erstehung, Himmelfahrt, Ausgießung des hl. Geistes und schließlich das jüngste Gericht. 
Das Letztere zeigt starke Anlehnungen an Regieschemata des Barocktheaters in der 
fast chorähnlichen Ausrichtung der einzelnen Gruppen von Verdammten und Seligen 
links und rechts vom Zentralmotiv der Dreieinigkeit (Abb. 10). Bis auf die Verklärung 
sind alle Vorzeichnungen in Braunschweig. Die obere Reihe behandelt die entsprechen- 
den Szenen aus dem alten Testament, die Vertreibung aus dem Paradiese, die Geburt 
Mosis, die Beschneidung Isaaks, den Untergang der Ägypter im roten Meer, Moses vor 
der Bundeslade, David überschreitet den Bach Kidron, die Erhöhung der ehernen 
Schlange, Simson mit den Türen des Tempels von Gaza, die Erscheinung auf dem 
Berge 'Tabor, die Himmelfahrt des Elias und das Urteil Salomonis. Von wesentlicher 
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Verjasser 


10. Entwurf zu einem Brüstungsbild in der Schloßkirche zu Weißenfels a. 5. 
Braunschweig, Herzog- Anton-Ulrich- Museum 


Bedeutung für die Symbolik ist das reiche Programm an Sprüchen und sinnbildlichen 
Darstellungen in den Zwickeln zwischen den Arkadenbögen der beiden unteren Ge- 
schosse. Hingewiesen sei hier nur auf das »post nubila jubila« mit der Darstellung der 
Arche Noah, auf das »aenigma futuri« mit dem Spiegel und der Sonne, auf die Dar- 
stellung einer freundlichen Landgegend mit einer Dorfkirche und dazu mit der ehernen 
Schlange und dem Apfelbaum des Sündenfalles — darunter die Beischrift »a malo mal- 
lum, ex palo salus«. Einer anderen Landschaft mit einem Regenbogen und den Lei- 
denswerkzeugen Christi ist die Inschrift beigefügt: »haec unica vitae zona«; man sieht 
neben überreichen plastischen und malerischen Einfällen auch eine Häufung von theo- 
logischen und philosophischen Begriffen und Metaphern. Zusammenfassend darf man 
sagen, daß die Weißenfelser Kapelle in mehr als einer Hinsicht einen beachtlichen Platz 
unter den norddeutschen Bauten der Zeit einnimmt®. 

Bereits 1684 muß sich Harms auf Reisen begeben oder Weißenfels endgültig verlassen 
haben. Unter den Braunschweiger Zeichnungen fällt ein Entwurf für ein Decken- 
gemälde auf (Sign. Ba, 450 x 435 mm), Jupiter und Juno zwischen Göttern, Sylphen 
und Putten, der nach des Meisters eigenhändiger Beschriftung im Jahre 1684 »zu Ba- 
reuth im oper hause an der Decke gemahlet« ist. Noch 1686 datiert er Entwürfe für 
Eisenberg. Ab 1689 wissen wir anhand der Beschriftungen den Meister dann endgültig 
in Braunschweig, wo er im Künstlerkreise des geistig hochbedeutenden Herzogs Anton 
Ulrich, der als Romandichter und Kunstsammler in die Kulturgeschichte Eingang ge- 
funden hat, bald als Hofmaler eine beachtete Stellung einnahm. Harms diente hinfort 
zwei Projekten: der Ausgestaltung des herzoglichen Lustschlosses Salzdahlum und der 
Opernhausanlage zu Braunschweig. Das von Hermann Korb in einer feuchten und 


° Die auch in der Grundriß- und Emporenbildung recht interessante Anlage ist nirgendwo in der einschlägigen 
Literatur erwähnt, auch nicht bei Fritsch und Grashoft. 
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ı1. Entwurf für ein Fresko, ehemals in der Eremitage zu Salzdahlum. 
Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich- Museum 


sumpfigen Gegend zwischen Braunschweig und Wolffenbüttel erbaute Schloß Salz- 
dahlum ist heute verschwunden. Wahrscheinlich ist es zu schnell, zudem nur in ver- 
putztem Fachwerk, errichtet worden und daher schnell baufällig geworden. Zu Zeiten 
Anton Ulrichs und noch lange nachher genoß Salzdahlum großen Ruf bei allen Künst- 
lern und Reisenden wegen seiner räumlichen Disponierung und Ausstattung, vor allem 
aber wegen der bedeutenden Gemäldesammlung des Herzogs, die den Grundstock zur 
heutigen Braunschweiger Galerie bildete’. Harms schuf Plafonds für die Gemächer 
und bemalte die Galeriefront der Gartenseite al fresco. Seiner Tätigkeit kamen 
sicher die Dresdener Erfahrungen zugute. Doch auch über diesem Werk stand ein Un- 
stern, wie über fast allen größeren Arbeiten des Meisters. Die Fresken müssen bald ver- 
dorben sein, vielleicht unter dem Einfluß des ungünstigen Klimas, denn Leonhard 
Christoph Sturm bemerkt in seiner Beschreibung von Salzdahlum: »Ob nun die salzigen 
Dünste, so aus selbigem Boden aufsteigen die Ursache daran sind, oder ob der Mahler, 
der doch lange Zeit in Welschland zugebracht, die Kunst nicht völlig verstanden habe 
solche Werke beständig zu machen halte ich mich zu urteilen nicht geschickt genug«. 

” Vgl. B. C. v. Uffenbach: »Merkwürdige Reisen« ı. Theil (Frankfurt und Leipzig 1753). S. g26ff. — Die Bau- 
und Kunstdenkmäler des Herzogtums Braunschweig. III. Bd. S. 7gff. (Steinacker). — U. v. Alvensleben: »Die 


Braunschweigischen Schlösser der Barockzeit und der Baumeister H. Korb« (Berlin 1937). S.24, 30. — L. Chr. 
v. Sturm: »Architektonische Reiseanmerkungen« (Augsburg 1719). S. 7. 
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12. Doppelentwurf einer Bühnendekoration für das Theater in Braunschweig. 
Braunschweig, Herzog-Anton- Museum 


Besondere Beachtung aller Fremden erregte neben dem »Parnaß«, den Wasserkünsten 
und Grotten immer die Eremitage im Parke von Salzdahlum. Uffenbach widmet ihr in 
den oben zitierten Reisetagebüchern eine ausführliche Beschreibung und bemerkt, daß 
er »keine noch so wohlausgesonnen und artig wie diese je gesehen habe«. Danach war 
es ein grottenähnlicher Tuffsteinbau »recht unvergleichlich gemacht«, mit sechs kleinen 
Kabinetten und einer Kapelle dabei. Die innere Ausgestaltung dieser in typisch barockem 
Kontrast der Lebenssphären in der Nähe des Lustschlosses angelegten »Eremitage«, ein 
Paradebeispiel unter den zahlreichen theatralisch staffierten Erbauungsstätten protestan- 
tischer wie katholischer Fürsten, ging auf Harms zurück. Er wird zwar weder von 
Uffenbach noch von Sturm als Autor erwähnt, doch beweisen wiederum die hinter- 
lassenen Zeichnungen seinen entscheidenden Anteil. Unter den erhaltenen Entwürfen 
für Salzdahlum (Sign. S. 1-11, 4-8) befinden sich vier Entwürfe für illusionistische 
Wandbilder, Grottenwände und barocken Fels-Karyatiden-Dekor. Erwähnenswert sind 
besonders die beiden landschaftlichen Prospekte mit Johannes dem Täufer und der 
Büßenden Magdalena (Abb. ı1), von denen hier die eine mit der für den Meister so 
typischen ganz norddeutschen Waldlandschaft abgebildet sei. 


Harms muß sich mit der Lösung so vielfältiger Aufgaben großen Ruf erworben haben, 
denn Landgraf Karl von Hessen, der andere große Mäcen unter den norddeutschen 
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13. Linke Hälfte einer chinesischen Straße, Entwurf für das Theater in Braunschweig. 
Braunschweig, Herzog-Anton-Ulrich-Museum 


Fürsten, zog ihn bald darauf für seine Kasseler Projekte heran. 5ı aus den Jahren 1688 
bis 1707 stammende Entwürfe der Braunschweiger Sammlung zeugen von seiner Tätig- 
keit für Kassel. Außer den nicht mehr erhaltenen Deckenbildern für die Appartements 
des Landgrafenpaares aus dem Jahre 1688 (Sign. K. 1-10) und einem Architektur- 
prospekt mit Ansicht der neuerbauten Orangerie vom Jahre 1707 (Sign. K. 51) sind 
fast alle diese Entwürfe für das vielgerühmte »Kunsthaus« des Landgrafen bestimmt, 
für das »Militärgemach«, das »Optikgemach«, das die berühmte Sammlung des Land- 
grafen an optischen Instrumenten barg, das »Architekturgemach«, und schließlich das 
»Anatomiegemach«. Die von Harms entworfene Kuppeldekoration dafür ist als einziges 
Beispiel seines Beitrages zur künstlerischen Ausgestaltung dieses ehedem so bewunderten 
Lehr- und Sammlungsgebäudes erhalten‘. 

Sind alle diese Werke nur lückenhaft auf uns gekommen, so müssen wir uns erst 
recht jene Welt rekonstruieren, der der Meister mit der ganzen Inbrunst seiner Zeit 
anhing: die Welt des barocken Theaters. Dem flüchtigen Rausch der Operninszenierun- 
gen, die mehr als alles andere das komplexe Kunstwollen des Barock repräsentieren, 
widmete Harms seine besten Kräfte. Seine bisher fast ungeachtete Tätigkeit für dieses 
mit der Kunst des Barock unmittelbar in Wechselbeziehungen stehende Gebiet habe 


° Uffenbach op. cit. S. 31ff. — Chr. v. Rommel: »Landgraf Carl von Hessen« (Cassel 1858). S. ı39ff. 
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4. Entwurf eines Prospektes für die Hamburger Oper. Braunschweig, Herzog- Anton-Ulrich- Museum 


ich erst kürzlich in Gänze behandelt°. Hier sei zur Eresuzung des Gesamtbildes von 
Harms das Prinzipielle umrissen. 

Schon im Jahre 1679 errang der Meister in Dresden mit seinen Dekorationen zum 
»Fest der sieben Planeten« anläßlich der Zusammenkunft der Fürsten des wettinischen 
Hauses einen großen Erfolg. Ein Prachtwerk eröffnete ihm die Möglichkeit, seine In- 
szenierungen im Nachstich festzuhalten!®. Vermutlich war es das gesteigerte Theater- 
interesse des Braunschweigischen Hofes, das ihn in diesem Kreis so lange festhielt. Sind 
uns auch seine Inszenierungen für die Oper Anton-Ulrichs nicht in effektvollen Nach- 
stichen und Festpublikationen erhalten, so zeigt doch die Fülle der beschrifteten, für im 
Einzelnen nicht mehr bestimmbare Anlässe überlieferten Entwürfe zur Genüge, welch 
verschwenderische Phantasie der Meister in diese szenisch-architektonischen Wunsch- 
träume zu ergießen vermochte. Die eigentliche Bedeutung seiner besonders deutsch 
erscheinenden Kunst liegt in der freien, jedes Regulativ und jedes technische Schema 
des Kulissenprinzips verschmähenden Raumphantasie. Dagegen erscheint selbst die viel- 
gerühmte Dekorationskunst eines Burnacini in Wien, eines Berain in Paris schematisch. 
Ist bei dem Italiener das System der starr ausgerichteten zentralen Perspektivachse, bei 
dem Franzosen die Raumschichtung des Tiefenbildes in Reliefzonen ein immer wieder- 
kehrendes Charakteristikum, so bleibt für den deutschen Meister die völlige Aufgabe 


9 Vgl. Hans Tintelnot: »Barocktheater und barocke Kunst« (Berlin 1939). S. 62ff. Abb. 35 —40. Mel, Ci 
Tzschimmer: »Die durchleuchtigste Zusammenkunft« ... (Nürnberg 1680). Einen Teil der dort beigeg. Wiedergaben 
radierte Harms, der sich auch als Graphiker versuchte (Ideale Landschaften), selbst. 
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jeden Schemas bezeichnend. Harms bringt als erster die Diagonalachsen auf die Bühne, 
kennt Reliefbilder und irrational verschleierte Tiefenachsen und zeichnet sich vor allen 
anderen europäischen Meistern durch die Verschiedenartigkeit seiner Raumkonzeptio- 
nen aus. Sicher ist er im künstlerischen Vortrag anfangs weniger geistreich als mancher 
zeitgenössische Romane, in der Gedankenfülle tut es ihm keiner gleich. Da stehen in 
seinem Werk Ruinendekorationen, nordische Waldlandschaften, Wolkensäle mit üppig- 
stem allegorischen Dekor, Meereslandschaften und Höhlendekorationen nebeneinander. 
Ein Doppelentwurf wie der hier abgebildete mit den Terrassen und Wasserfällen (AT 
103, 185x283 mm) dürfte erst zur Zeit des Rokoko seinesgleichen finden, so unge- 
wohnt ist die Behandlung des »Grottesken« (Abb. 12). Auch die große Kulissenachse 
eines chinesischen Stadtbildes nimmt alles vorweg, was die Chinamode des Spätbarock 
im X VIII. Jhdt. auf die Bühne zu bringen versuchte (D 999, Abb. 13). Die drastisch- 
monumentale Darstellung des als Schlußprospekt für eine Hamburger Opernaufführung 
gedachten Kolosses von Rhodos aber ist in dieser Unbedenklichkeit damals nur bei 
Harms denkbar (AT 2, 225 x 355, Abb. 14)". Das Hamburger Opernhaus, für das Harms 
ebenso wie für die Hoftheater in Hannover und Wolffenbüttel Entwürfe fertigte, war 
neben Braunschweig damals der Hauptort einer bewußten Pflege der deutschen Oper. 
Als ein Gereifter war Harms während seiner letzten Lebensjahre auch in seinem Ge- 
burtsort wieder tätig, um einer Sache zu dienen, die nie ein »Welscher« verstanden hätte. 
Nur im Kreise der großen norddeutschen Opernbühnen konnte der für alles Dekora- 
tive hoch begabte Meister sich zum bedeutendsten und phantasievollsten Gestalter der 
deutschen Barockbühne entfalten. 

1! Nach einer Mitteilung von Dr. F. GC. Wolf, Hallea.d. Saale, muß es sich hierbei um die Szene für ein Stück 
»Pygmalion« gehandelt haben, in dem ein Prinz Palamedes von Rhodos eine Rolle spielt. — »Der Turm zu Babel« 


(HT 2), die andere szenische Wiedergabe eines »Weltwunders« bei Harms, war nach Wolff für »Pyramus und Thisbe« 
II. 4. (1694) als Hintergrundsprospekt bestimmt. 
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I. Der Mensch und der Künstler 


Das Wort Melancholie hat von jeher mancherlei Schattierungen und Obertöne. Man 
kann an schwere Gemütskrankheiten denken, an Raserei oder stumpfen Trübsinn, aber 
auch an edlere Schwermut, milde Trauer des Weisen, an einen philosophischen, welt- 
schmerzlich, pessimistisch gefärbten Tiefsinn. Wenn wir uns große Melancholiker, 
treffende Schilderungen der Melancholie vorstellen, mögen wir ebenso gut an Antike 
wie Renaissance, an Humanismus wie Romantik denken - an König Saul, an den rasen- 
den Herakles und an Hamlet, an Dürers Allegorie, Michelangelos Medizäerstatue'“, an 
Ruysdaels Landschaften, Miltons » Pensieroso«-Gedicht, an Chopins Nocturnos, Lenaus 
Lyrik. 

Bei alledem gilt Melancholie noch heute - wenn auch kaum mehr für die moderne 
Wissenschaft der Charakter- und Seelenheilkunde - als etwas fest umrissenes, als eine im 
ganzen unwandelbare Anlage, eine endgültige »Säftemischung«. Von den vier Tempera- 
menten des Gemüts, die bereits Hippokrates aufgestellt haben dürfte, hat das melan- 
cholische von jeher einegewisse Auszeichnung erfahren. Die Melancholie (wörtlich:schwar- 
ze Galle) ist- im Gegensatz zu den anderen T’emperamenten - frühzeitig auch mit dem ge- 
samten körperlichen Habitus in Verbindung gebracht worden, sie wurde zur Konstitution, 
zur ganzheitlichen Beschaffenheit von Leib und Seele. Dazu hat nicht wenig der spätantik- 
arabische Sternglaube beigetragen, der die Melancholie nicht nur schematisch aufeinige 
Tierkreiszeichen bezog, sondern sie als besondere Influenz des unheimlichen Planeten 
Saturn (Kronos, Chronos), erklärte, welcher, wie man glaubte, die in seinem Zeichen gebo- 
renen Menschen, die sogenannten »Saturnkinder«, auf seine Weise nach Charakter und 
Schicksal beeinflußte. Noch heute bewahren einige Sprachen das Wort saturnisch als Syno- 
nym für melancholisch. Der Körpertypus und das Gesamtgebahren des saturnischen Me- 
lancholikers, »vorwärtssenkend den Blick und den Grund mit dem Auge durchbohrend«, 
wie ihn Agrippa kennzeichnet, entsprach ungefähr dem, was die moderne T'ypenlehre als 
leptosom, asthenisch, beziehungsweise auch als »asthenisch-athletischen Mischtypus« zu 
kennzeichnen pflegt. So hat ihn, freilich nur als Kopf und ins Dämonisch-Verwilderte 
übersteigert, Hans Baldung Grien in einer berühmten Zeichnung geschildert. 

Eine andere Hervorhebung der besagten Komplexion bestand darin, daß schon Ari- 
stoteles die Melancholie mit dem Genie in Verbindung gebracht hat: »omnes ingeniosos 
melancholicos esse«, citiert Cicero. Diese Vorstellung ist über Mittelalter und Neuzeit 
bis hin zu Schopenhauer lebendig geblieben. Für einen gewissen esoterischen Saturn- 
glauben der Humanisten (Ficinus) waren die höheren, erwählten Kinder dieses sonst 
nur als Unglücksstern berüchtigten Planeten zu tiefem Nachdenken, zu schöpferischen 
Werken und zu großer Macht über die Natur berufen - was auch Dürers Kupferstich der 
Melancholie andeutet, freilich mit dem Unterton des Zweifels und mit der Absicht, vor 
einem allzu »faustischen« Vertrauen auf solche Berufenheit zu warnen. 


1a vergl. G. F. Hartlaub: Saturnisches bei Michelangelo, Frankfurter Zeitung vom 27. IX. 40 (No. 606), und 
Karl August Laux: Shakespeare und die bildende Kunst, Wilhelm Waetzold—Festschrift, Berlin 1941. 
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Auch Caspar David Friedrich! gehört in die Reihe derer, die man früher als schöpfe- 
rische Melancholiker bezeichnet haben würde: seine Persönlichkeit, seine Konstitution 
und sein Werk. Die Schwermut bildet den eintönigen Baß, über dem sich all die reichen, 
uns so seltsam bezaubernden Melodien seiner Kunst erhoben haben. Von dem-besonders 
engen und zwingenden Zusammenhang seiner Leib und Seele durchdringenden We- 
sensanlage mit Inhalt und Form seines Werks war er selber tief überzeugt. Wie Lionardo 
in seinem Malerbuch gesagt hatte »die Seele, deines Körpers Meisterin und auch mit 
deinem Denken eins und dasselbe, ergötzt sich gern an solchen Werken, die dem Werke 
gleichen, das sie in der Zusammenfügung deines Körpers selbst geschaffen« - so hat 
Friedrich gelegentlich bemerkt, daß »jedes Bild mehr oder weniger eine Charakter- 
studie dessen« sei, »der es gemalt, so wie überhaupt in allem Tun und Lassen eines jeden 
sich der innere, geistige und moralische Mensch ausspricht«. 


In einer Epoche, die in ihrer Spätzeitlichkeit meist nur noch gemischte und un- 
scharfe Charaktere hervorbrachte, mußte ein Friedrich auch den Zeitgenossen als der 
gewissermaßen »klassische« Melancholiker auffallen. 


»Daß Friedrich im höchsten Grade melancholischen Temperaments sei, das wußten 
Alle, die ihn und seine Geschichte sowie den Grundbau aller seiner künstlerischen Arbei- 
ten kannten« - so berichtet sein sehr wissender Freund von Schubert, romantischer Philo- 
soph, der für die »Nachtseiten der Natur« wie der Seele ein entwickeltes Organ hatte. 
An anderer Stelle spricht er dann freilich noch von einem »seltsamen Zweigespann der 
Gemütsstimmungen, zum tiefsten Ernst wie zum heitersten Scherze, dergleichen sich 
nicht selten bei den ausgezeichnetsten Melancholikern wie Komikern findet«, oder von 
seiner Gabe, mit der ernstesten Miene Dinge zu erzählen, die bei allen anderen ein un- 
verlöschliches Lachen erregten. Diese auch durch Briefe und Gedichte des Meisters be- 
zeugte humorige Ergänzung seines Wesens sollte nicht vergessen werden, aber sie ist 
im Laufe der Zeit immer seltener hervorgetreten. »Still, verschlossen, weltscheu, abson- 
derlich, tief denkend« nennt Wilhelmina Bardua den Meister, womit sie eigentlich die 
uralte Kennzeichnung des Melancholikers gibt, wie ihn noch Milton in seinem 
»L’Allegro e il Pensieroso«®? beschreibt. Die genannte Künstlerin erzählt uns, daß man 
sogar den enormen Bart, den der Maler zeitweise trug, scherzweise mit seinem Hang 
zur Melancholie in Verbindung brachte. Selbstverständlich hat auch Carus viele ähn- 
liche Beobachtungen gemacht. Als ärztlicher Physiognomiker bemerkt er den »eigenen 
melancholischen Ausdruck« in des Freundes meist bleichem Gesicht - auch von Schu- 
bert sagt, daß die »stets gleichbleibende Stimmung des Gemüts« dem »ziemlich bleichen 


! Kurt Karl Eberlein: Caspar David Friedrichs Bekenntnisse. Leipzig 1924. Die nachfolgenden Zitate von Fried- 
rich und seinen Zeitgenossen sind meistens aus diesem Werke gezogen. — Dazu die neueren Monographien von Nemitz, 
von Einem, Eberlein nebst der dort angeführten Spezialliteratur. * Immanuel Kant, Anthropologie, II. Aufl. 
1800, bringt noch die Einteilung der klassischen vier Temperamente. Cf. pag. 255 ff. „Vom Temperament«. — Über 
die Entwicklung der Melancholievorstelluhg, ihren Zusammenhang mit Krankheit einerseits, Genialität andererseits, 
ihre Verknüpfung mit den astrologischen Vorstellungen von Saturn (in die der gesamte mythologische Komplex von 
Kronos, Saturnus, (Chronos miteingegangen war) siehe die zu dem großen Artikel »Planeten« in Bächthold-Stäubli, 
Handwörterbuch des deutschen Aberglaubens 1927ff. angeführte Literatur, sowie diesen Artikel selbst, soweit er 
sich auf Saturn bezieht. ® Milton (1632/34) bringt das antike Charakterbild des Melancholikers noch ziemlich voll- 
ständig und unverfälscht. Als eine seiner Quellengilt dasgroße Sammelwerk Burtons »Anatomy ofmelancholy« (1621). 
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Photo: Verwaltung der Staatl. Schlösser und Gärten 
I. Mönch am Meer. Berlin, Staatl. Schlösser und Gärten 


und mageren Gesicht ein feststehendes Gepräge verliehen« hatte - und als Menschen- 
kenner stellt Carus »ein an sich düsteres Naturell«, sowie eine daraus hervorgehende 
»tiefe Unzufriedenheit mit den eigenen Leistungen« fest. Auch dieser Gewährsmann er- 
wähnt in solchem Zusammenhange einen schrecklichen Kindheitseindruck Friedrichs - 
der Bruder wollte ihn aus dem Eise retten und kam dabei selbst zu Tode -, ein Erlebnis, 
das wohl nur darum, weil es auf eine melancholische Anlage traf, für das ganze Leben 
weiterwirken und einen Schauplatz schaffen konnte, von dem Friedrichs Einbildungs- 
kraft auch künstlerisch niemals losgekommen ist. Als Arzt konnte Carus schließlich nicht 
entgehen, daß die »eigentümliche, immer dunkle und harte Gemütsart« offenbar »Vor- 
läufer eines Hirnleidens« war, das aber zum Glück latent geblieben ist. Selbst ein Melan- 
choliker, wenn auch weniger gefährdet, selbst ein Künstler, mußte der Freund aber auch 
wissen, daß gerade das Darstellen schwermütiger Gegenstände für Friedrich eine Art 
von Katharsis bedeutete. War Carus doch selbst »gewohnt, das innerste Geheimnis der 
Seele« auf diese Weise »von schwerer Trübung zu reinigen« und spricht er es doch ın 
seiner Betrachtung über Dürers Melancholie? geradezu aus, daß »nicht selten die uns tief 
ergreifendsten Werke der Kunst und des Wissens gerade nur die notwendige Äußerung 
oder richtiger Veräußerung jener Zustände sind«. Wahrscheinlich hat Carus, obzwar er 
es nicht direkt sagt, auch schon Friedrichs Melancholie in einen besonderen Zusammen- 
hang mit seinem genialen Schöpfertum gebracht. Was er von dem faustischen Zug in 


401. G. Carus, Briefe über Goethes Faust (Neuausgabe von Hans Kern, Hamburg 1937). 
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Dürers Frauengestalt bemerkt, - verzweifelte Stimmung des »Habe nun ach«, wie sie 
eben nur den rastlos schöpferischen Menschen befallen kann, - nähert sich jener antiken 
Genieauffassung der Melancholie, die in ihrer astrologischen Form eine der Quellen für 
Dürers berühmten Stich gebildet hat. Es läßt sich auch mit dem Goethewort von dem 
Element der Melancholie«, das dem Dichtergenie behage, vereinbaren, sowie vor allem 
mit der Meinung des großen Pessimisten Schopenhauer’, der sich ausdrücklich auf jenes 
Wort des Cicero beruft und der dabei als naheliegendes Beispiel auf Friedrich, seinen 
Zeitgenossen, hätte verweisen können. 


Man wird es auch nach gegenwärtigem Stand der Erkenntnis für durchaus möglich 
halten, daß in Friedrichs Falle das, was man seine »Melancholie« nannte, dem künst- 
lerischen Schaffen geradezu einen besonderen Auftrieb und eine geheimnisvolle Ver- 
tiefung geschenkt hat. Der Versuch, von gewissen ausgeprägten Verfassungen, die immer- 
hin mit der Melancholie im antiken Sinn manche Gemeinsamkeit bewahren, unter Um- 
ständen besondere schöpferische Kräfte abzuleiten, ist auch unserer Zeit nicht fremd 
gehlieben®. Gerade aber dieses - bei aller krystallinischen Ruhe der Darstellung, aller 
glasklaren, manchmal beinahe pedantischen Genauigkeit - doch fast Unheimliche des 
genialen Vorstoßes empfanden die Zeitgenossen unseres Friedrich! 1806 hatte sich der 
Künstler nach einer Krankheit, von der wir nichts genaueres wissen, plötzlich entschlos- 
sen, von den Sepiastudien zur Ölmalerei und damit zu großem Format der Bildgestal- 
tung überzugehen. Die Wandlung betraf im Grunde mehr als eine bloß technische 
Frage, sie gab doch auch dem Visionären, das ihn bis jetzt nur intim beschäftigt hatte, 
einen ganz anderen Raum und eine ganz neue »Öffentlichkeit«. Wohl schon bald nach 
dieser Wende dürfte der berühmte »Mönch am Meer« konzipiert worden sein (Abb. 1). 
Angesichts dieses großen Bildes empfanden die Betrachter zuerst das durchaus 
Neue, noch Ungesagte. Sie empfanden es mit einem gewissen Schrecken. Bei einem 
Kleist, in dessen berühmter Anzeige die Erschütterung von etwas gefährlich Kühnem, 
hart an die Grenzen Rührendem unverkennbar ist, wird das Neue doch als Offenbarung 
bejaht. Andere, wie Frau von Kügelgen, konnten die Leere und Einsamkeit auf dem 
Bilde nur »grausig und fremd« finden. 


Es war den Zeitgenossen nicht möglich, sich angesichts des nun voll ans Licht gekom- 
menen Phänomens dieser Malerei an bekannte Vorstellungen anzuschließen, obschon die 
schulmäßigen Voraussetzungen von Friedrichs Ausbildung in Greifswald und Kopen- 
hagen vertraut und obwohl nicht nur die glatte vertreibende Malweise, sondern auch 
jene statisch-lineare Sauberkeit der Gegenstandserfassung dem Zeitgeschmack nicht 
fremd waren. Nur äußerliche Züge verknüpften diese Kunst mit den Gewohnheiten, in 
die sie hineingeboren. Vollends aber mit der klassischen alten Malerei, mit den 
»großen Vorbildern« - sei es den berühmten Holländern des 17. Jahrhunderts, sei es 
Claude Lorrain und der idealen Landschaft, seien es endlich den wiederentdeckten Alt- 
deutschen — war keine Verbundenheit wahrnehmbar. Die eigentümliche Allegorik, die 
° Schopenhauer, Sämtliche Werke her. von Grisebach (Reklam). Bd. I, pag. 260, II, pag. 450ff., V, pag. 623. 


° Kretschmer, Körperbau und Charakter, ı1. Aufl. 1940. Derselbe: »Geniale Menschen« (1 
B B . ö ö es i Do 
Strindberg und van Gogh. II. Aufl. 1930. (1929) Jaspers, 
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mit ihren versteckten religiösen und politischen Allusionen das ganze Werk des Malers 
beunruhigend zu durchdringen schien, war offenkundig gleichfalls ganz persönlicher 
Natur, mutete an, als sei sie im Traum erfunden worden, und hatte mit den hergebrach- 
ten Sinnbildern weit weniger zu tun, als etwa die hieroglyphische Zeichensprache 
eines Runge. 

Friedrich stand, wie von Einem es entschieden formuliert hat, »gesen die Tradition«. 
Wir fügen hinzu, daß es, psychologisch behandelt, seine Melancholie war, die ihn gegen 
das Überlieferte, soweit es zutage lag und vom Zeitgeschmack gefordert wurde, der- 
maßen »immun« gemacht hat und die ihn höchstens an gewisse mehr verborgene, heim- 
liche Überlieferungen hat anknüpfen lassen. Carus, der Arzt, hat auch diesen Zusammen- 
hang schon gefühlt. In dem Nachruf auf den Verstorbenen sagte er auf seine großartig 
intuitive Weise, daß Friedrich »mit einem durchaus tiefsinnigen und energischen Geiste 
in den Wust des Alltäglichen, Prosaischen, Abgestandenen hineingriff und, indem er ihn 
mit einer herben Melancholie niederschlug, aus dessen Mitte eine eigentümlich neue, 
leuchtende, poetische hervorhok«. 

Viel zitiert ist Friedrichs eigenes Wort, das den Künstler auffordert, sein leibliches 
Auge zu schließen, damit er mit dem geistigen Auge zuerst sein Bild sehen möge, - dann 
erst zutage zu fördern, was er im Dunkeln gesehen. Oder ein anderes, wonach ein Maler 
es überhaupt unterlassen möge, zu malen was er vor sich sieht, solange er nichts in sich 
zu sehen vermag. Der Künstler soll mit Herz und Gemüt den Geist der Natur erkennen, 
durchdringen und aufnehmen. »Nicht die treue Darstellung von Luft, Wasser, Felsen 
und Bäumen ist die Aufgabe des Bildners«, so spricht er es geradezu aus, »sondern seine 
Seele, seine Empfindung soll sich darin widerspiegeln«. Friedrich ist der schöpferisch in 
sich gekehrte, »introvertierte« Mensch”, der in seiner Innenschau »aliquid praesagium 
atque divinum« zum Sprechen bringt, wie es nach Ciceros Wort dem Melancholiker 
eigen sein soll. Wie ihn der innere Schatz erstaunlich unabhängig von dem machen 
konnte, was wir »das Museum« nennen, die äußere Überlieferung der Vorbilder, so weiß 
er sich auch gegenüber der Natur im Recht: sie kann und darf ihm nur bestätigen, was 
er innerlich bereits besaß. Auch gleichsam »mit geschlossenen Augen« hat er Zugang zu 
ihrem Wesen, das ihm genaue Beobachtung von außen, Nachbildung allein nicht ans 
Licht fördern würde. 

Solche mystische Selbstgewißheit konnte nach außen leicht als Starrheit, Unzugäng- 
lichkeit wirken, sie konnte sich zur Versponnenheit, zur Menschenscheu, zu schroffer 
und mißtrauischer Kritik alles Andersartigen, zu der Überzeugung verdichten, daß 
man ihn nicht nur nicht verstehen könne, sondern auch nicht wolle und daß alles ver- 
schworen sei, seine Stimme zu überhören, wenn nicht ganz zum Schweigen zu bringen. 
Das alte Verhängnis, mindestens aber die Gefahr des Melancholikers, insbesondere des 
genialen! Die um 1830, also in einer Zeit, da es um den Meister längst stiller geworden 
und die romantische Sensation, die seine frühen Bilder hervorgerufen hatten, einer be- 
fremdeten Neugier gewichen war, geschriebenen »Äußerungen bei Betrachtung einer 
Sammlung von Gemälden« haben als langer düsterer Monolog des Einsamen mit An- 


? G.G. Jung, Psychologische Typen (1921). 
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II. Figürliche Versuche 


. In den Jahren 1816/17 - sie 
bildeten im ganzen einestump- 
fe und unfruchtbare Zeit für 
den Künstler, eine »schöpferi- 
sche Pause«, die dieser »Un- 
paarste der Unpaaren« bald 
darauf durch den überraschen 
Entschluß zur Ehe zu über- 
winden suchte — beschäftigte 
sich C. D. Friedrich auch da- 
mit, seinen Bruder, den Kunst- 
tischler Christian Friedrich, 
brieflich in das Verfahren des 
Holzschnittes  einzuweihen. 
Wir können annehmen, daß 
er damals aus seinen Skizzen- 
büchern einige Sepiastudien 
hervorgesucht hat, die ihm zur 
Übersetzung in den Holz- 
schnitt geeignet schienen, und 
auf deren graphische Verbrei- 
tung er einigen Wert legen 
mochte. Soweit nötig, arbei- 
tete er diese Entwürfe für den 
NN N genannten Zweck um. Außer 

Aus: Berliner Museen, 36. Jahr. _ dem schönen Selbstbildnis im 
5. stehende Frau am Abgrund. Holzschnitt Profil (Abb. 2), das vielleicht 

eigens für Christian gezeichnet worden ist, entstanden so der kleine Holzschnitt mit dem 
auf einem Grabhügel eingeschlafenen Knaben (Abb. 3-4), die stehende Frau am Ab- 
grund (Abb. 9) und die Sitzende im Freien zwischen Baumstämmen (Abb. 6-8). Alle 
drei sind, wie schon W. Kurth®, der die Blätter bekannt machte, hervorhob, durch ge- 
wisse natursymbolische Beigaben, den Schmetterling über dem Grabe, das Spinngewebe, 
die Disteln bei der sitzenden und den Raben bei der stehenden Frau - über das Studien- 
hafte ins bedeutsam Gedankliche erhoben. Alle drei, so darfman annehmen, entsprachen 


besonders gut seiner damaligen Stimmung; Kurth hält sogar einen zyklischen Zusam- 
menhang nicht für ausgeschlossen. Das großartigste Blatt, die gleichsam monologisie- 
rende »Frau am Abgrund« mit dem wilden und wirren Gesichtsausdruck einer Ophelia 
bekundet fraglos nicht nur Flucht in die einsame Natur, sondern auch Lebensüberdruß: 
ein Sichwegwenden von der Welt (die gleichsam etwas von sich fortschiebende Hand), 


® W. Kurth, Holzschnitte von Kaspar David Friedrich. Amtliche Berichte aus den königlichen Kunstsammlungen 
XXXVINr. ı (Okt. 1914) pag. 231. 
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vielleicht Selbstmordgedan- 
ken. »Ein Rabe krächzt, was 
krächzt er? Mißgeschick«. - 
Einsamkeit und eine gewisse 
Verwilderung spricht auch aus 
der im Dickicht von Disteln 
und anderen Kräutern sitzen- 
den Frau. Nur fehlt die Dra- 
matik, die Spannung mögli- 
chen Willensentschlusses; statt 
ihrer ahnen wir ein zeitloses, 
traurig versponnenes Sinnen, 
ohne daß man einen Ausweg 
sähe. Das Blättchen des über 
dem Grabe sanft schlafenden 
Knaben deutet uns dann aber 
jene innere Hilfe und Zuflucht 
an, mit der der Künstler solche 
gerade bei ihm verständlichen 
Anwandlungen immer wieder 


zu überwinden wußte: die 
Hoffnung des Glaubens. Nach 
Rabe und Spinngewebe der 
Schmetterling der Seele. »Dun- 
kelheit decket dieErde / Unge- 
wiß ist aller Wissen doch nur / 
Es leuchtetim Abend derHim- # 
mel / Klarheit strahltvon oben. 6. »Melancholie«. Holzschnitt 
/ Sinnet und grübelt wie Ihr 
auch wollt / Geheimnis bleibet Euch ewig der Tod / Aber Glaube und Liebe sieht / 
Freude und Licht jenseits dem Grabe.« 

Für zwei von den drei Kompositionen sind die Vorstudien aufzeigbar. Eine lavierte 


N 
N: 
NIN- 

NN 


Federzeichnung in Bremen aus dem Jahre 1802 zeigt das Urbild des schlafenden Knaben, 
noch ohne den symbolischen Schmetterling und den Grabhügel. K. K. Eberlein hat wei- 
ter zwei Entwürfe in Dresden zusammen mit dem Holzschnitt der sitzenden Frau abge- 
bildet. Sie stammen aus dem sog. Mannheimer Skizzenbuch?. Beide sind laut Inschrift 
am gleichen Tage des Jahres 1801 entstanden, wohl auf Rügen, liegen also gleichfalls 
mindestens ı5 Jahre vor der Ausführung im Holzschnitt, deren Exemplar im Dresdener 
Kabinett die noch erkennbare Bleistiftbezeichnung 1817 trägt. Die eine lavierte Feder- 
zeichnung stellt eine einsame junge Frau dar, die auf einem Felsblock sitzt und ihren 


9 Erworben vom Verf. bei Prof. Harald Friedrich in Hannover für die Mannheimer Städt. Kunsthalle. Teile gingen 
von dort aus in einige andere graphische Sammlungen Deutschlands. 
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Aus: K.K. Eberlein, C. D. Friedrich 


7. Studie zu Abb. 6. Tuschzeichnung. Privatbes. 


Kopf mit der Linken an den Aststumpf eines vor ihr aufragenden schwach belaubten 
Baumes stützt. Kopf und Hand heben sich gegen einen leeren Himmel, der Blick geht - 
bei verlorenem, vom Beschauer abgewandtem Profil - versonnen in die Ferne. Die andere 
Studie ist flüchtiger, von mehr silhouettenhafter Wirkung. Der öde Himmel und der ge- 
spenstige Baumstamm entsprechen der Stimmung des graphischen Blattes besser, aber 
da die Frau uns mit gleichgültigem Gesicht anschaut, fehlt wieder der Anklang von 
Schwermut und Grübelei. Man möchte annehmen, daß diese Arbeit zuerst entstanden 
ist und daß sie am genauesten einem wirklichen, im Gedächnis des Zeichners bewahrten 
Eindruck entsprochen hat. Für die Menschengestalt auf dem Holzschnitt konnte nur die 
zweite, entwickeltere Fassung Vorlage sein. Die Frau ist - natürlich im Gegensinn - 
ziemlich genau übernommen, im übrigen aber weicht die graphische Ausführung auch 
von dieser Vorstudie beträchtlich ab. An Stelle des einen sieht man jetzt zwei Bäume, 
die die Frauengestalt einrahmen, und von Baum zu Baum spannt sich gerade über dem 
Kopf der Sinnenden jenes große Spinngewebe!®. Der Felsblock ist verschwunden; statt 


10 Am Spinngewebe hat einerseits der Anklang an das Spinnen der Frauen, andererseits der »geometrische« Chha- 
rakter Anlaß zu sinnbildlichen Auslegungen gegeben. Die barocke Allegorik kennt es im Zusammenhang mit 
dem Maß- und Zahl-Problem (siehe Abb. 9). Der in Süddeutschland volkstümliche Ausdruck von einem Men- 
schen, der »spinnt«, das heißt nicht richtig im Kopf zu sein scheint, hängt offensichtlich mit dem Spinnhaus zu- 
sammen: Bezeichnung für Irrenanstalten, in denen man früher alle möglichen Typen von Geisteskranken mit 
Spinnarbeiten zu beschäftigen suchte. — Vergleiche aber auch die Ausdrücke »Hirngespinst«, »versponnen« u. ä., die 
eher auf das Komplizierte wie Luftige und leicht Zerstörbare des Spinngewebes anspielen. 
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Photo: Museum 


8. Studie zu Abb. 6. Tuschzeichnung. Dresden, Kupferstichkab. 


seiner ist das Buschwerk um den Baum auf gut holzschnittmäßige Weise in ein Gestrüpp 
von Pflanzen mit vielen Disteln aufgelöst - wodurch zu dem Gefühl des Öden auf den 
beiden Rügener Blättern jetzt noch jener Eindruck von »Verwilderung« tritt. Jedenfalls 
hat dem Holzschneider also noch ein dritter ausgeführter Zwischenentwurf, eine Um- und 
Weiterbildung vorgelegen, die uns nicht erhalten blieb. Wahrscheinlich war es auch bei 
den anderen doch sehr bildhaft geratenen Holzschnitten so, vor allem bei der streng und 
herb komponierten »Frau am Abgrund«. 

Der Holzschnitt mit der Sitzenden geht neuerdings in der Literatur geradezu unter 
dem Titel »Die Melancholie«. Es scheint nicht so, als ginge diese Bezeichnung auf Fried- 
rich selber zurück; alte Unterschriften, die darauf verweisen könnten, fehlen auf den 
wenigen vorhandenen Abdrucken!!. Trotzdem ist der Titel nicht ohne Anlaß entstanden. 
‚Jedermann wird bei der Darstellung auch an Dürer denken. Handelt es sich doch wie bei 
diesem um eine sitzende, mit aufgestütztem Kopf!? dargestellte Frau, die durch sinn- 
bildliche Anspielungen über das bloß Persönliche hinausgehoben ist. Freilich wird man 
bei unserem romantischen Genrebild trotz jener Allusionen nicht von einer Allegoire 
im Sinne Dürers reden können. Die Frau ist kein Genius, Engel oder Dämon, die Sinn- 
bilder sind an Stelle all der saturnischen Hinweise auf das verschollene Bauhüttenwesen, 
11 Freundliche Mitteilung von Dr. Franz Schubert, Dresden, Kupferstichkabinett. 12 Über das Motiv des Sinnens 


mit aufgestütztem Kopf vgl. man auch J. Strzygowski, Dürer und der nordische Schicksalshain, Heidelberg 1937 
pag. 86 (»Das Schicksal in Menschengestalt«). 
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die geheime Meßkunst, die Alchemie und astro- 
logische Medizin!3 auf poetisch natur-symbolische 
Zeichen beschränkt, als solche freilich auch schon 
in alter Kunst nicht unbekannt und so doch noch 
einer gewissen »Tradition« entsprechend. Möglich 
bleibt, daß auch dem Meister selber, als er sich an 
die Umarbeitung der Entwürfe für den Holzschnitt 
machte, von weitem Dürers Kupferstich vorge- 
schwebt hat, der ihm selbstverständlich, etwa aus 
Schildeners Sammlung, gegenwärtig war. Aber 
niemand wird sich angesichts seiner Blättchen zu 
dem Ausruf veranlaßt fühlen, den ein Bekannter 
von Carus tat !4, als ihn dieser mit Dürers berühm- 
tem Stich bekannt machte: »Siehe da, Faust !« 
Diesen Verkörperungen einer zarteren Natur- 
Schwermut fehlt das Bindend-Magische der alten 
Melancholie. 

Wir erkennen: es hat sich bei den wenigen Ver- 
suchen Friedrichs, in der ihm weniger vertrauten 
Form igürliche Gestaltung ein eigenes Wesenssinn- 
bild herauszubilden und dabei die alte Überliefe- 
rung der Melancholie-Gestalten wieder zu beleben, 
u nur um tastende Ansätze, vielleicht nicht einmal 


Aus. Mössel, Vom Geheimnis d. Form u. d. Urform d. Seins ganz bewußter Natur, gehandelt um Träume, 
9. Allegorischer Buchtitel. 18. Th. 


denen er sich nicht lange hingeben wollte. 

Wäre er ernsthaft weiter gegangen auf diesem Wege, so hätte das freilich gerade 
ihm gewisse feine Verbindungen mit den alten Zeiten, in welchen er als typischer 
Melancholiker unterbewußt wohl tiefer verwurzelt war als seine romantischen Zeitge- 
nossen, deutlicher bestätigt. Aber er hätte auch gewiß auf diesem, von den anderen ganz 
verlassenen Felde kein Nachahmer des Altdeutschen sein wollen, wie die anderen auf 
ihren bekannteren Gebieten es jetzt nur allzu häufig waren. Im Grunde hätte es sich doch 
nur um einen archaisierenden Versuch, eine Nachahmung handeln können - und gar 
bei einem Thema, das der Zeit nicht mehr so vertraut war wie die Legende und die 
Symbolik des Christentums. Die Melancholie war ihm kein Stern, kein Gott, kein Dä- 
mon mehr, keine Influenz dieser Mächte. Sie schien ihm doch mehr schon als ein sub- 
jektiver Zustand der Seele, dessen wahre Entsprechung nur dort gefunden werden kann, 
wo diese Seele ihre geheimste Zwiesprache hält: in der Natur. 

Das berühmte Wort Runges, daß sich in seinen Zeiten alles zur Landschaft dränge, 
mußte sich bei Friedrich gerade in dem Ausdruck seiner Melancholie erfüllen. 


" Vgl. außer der unter Anm. 2 genannten Literatur noch Waetzoldt »Dürer und seine Zeit«, 1935: fünfter Abschnitt 
(»Phantasie«) nebst den dazugehörigen Literaturangaben zur Melancholie und verwandtem. Ferner Hartlaub, 


»Arcana Artis«, Zeitschrift für Kunstgeschichte N.F. Bd. VI, 1937 Heft 4. Derselbe: »Dürers Aberglaube«, Zeitschrift 
des deutschen Vereins für Kunstwissenschaft« VII, Heft 4. 14 Vgl. Anm. 4. 
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Photo: Museum 


Io. Meeresküste bei Mondschein. Berlin, Nat.-Gal. 


III. Landschaft 


Man kennt die Signatur von Friedrichs Melancholie-Landschaften, seine oft wieder- 
holten und abgewandelten Hauptmotive, zwischen denen er nur seltener in freund- 
licheren Gefilden einkehrt. Lieblingsthema ist immer der leere, grenzenlose, körperarme 
Raum: die weite Ebene, das unwirtliche Meer (Abb. 10), auch das kahle Hochgebirge. 
Zeugnisse des Menschen sind entweder nur ferne Horizonte, vergehende Nebelbilder von 
Städten, dieetwaseigentümlich Entrücktes, nur wie Geträumtes haben; oder sie erscheinen 
als verlassene, höchstens geisterhaft bevölkerte Ruinen, einsame oder gespenstisch umwit- 
terte Höhlen, Mäler, Gräber, Friedhöfe. Winter, Abend und Nacht sind gewiß nicht die 
einzigen, aber doch die bevorzugten Jahres- und Tageszeiten unseres Malers und von 
allen Himmelsrichtungen ist ihm der Norden die vertrauteste. Er ist ihm nicht wert als 
topographisch neues Motiv, worin ihm ja bereits ein Everdingen vorausgegangen war, 
sondern er bedeutet ihm ein Wunschbild, er stellt eine neue »ideale Landschaft« dar: 
Umkehrung einer Sehnsucht, die bisher fast immer nur dem Mittelmeerreich gegolten 
hatte. Schön hat Eberlein den fast symbolischen Umstand hervorgehoben, daß Fried- 
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rich, der niemals in Italien war und der eine gewisse Scheu vor dem Süden gehabt zu 
haben scheint, in einer Aussprache mit Goethe Island als sein mit der Seele gesuchtes 
Reiseziel hingestellt hat. In dieser innerlichen Wendung zum Norden hat Friedrich weni- 
ger die Malerei, als die Dichtkunst präludiert. Es ist bekannt, daß sich die Zeitgenossen 
bei seinen Gemälden, obschon diese alles andere als poetische Illustrationen sein wollen, 
so häufig zu der Vorstellung von Ossians Naturschauplätzen hingezwungen fühlten: das 
Hochland, doppelt einsam durch Grabsteine und Ruinen - jene alten Requisiten der 
Melancholielandschaft -, das unendliche düster aufrauschende Meer, die öde Heide, die 
nebelumwallten Berge. 

Das oft zitierte Wort des Bildhauers Ba d’Angers »voilä un homme, qui a decou- 
vert la tragedie du paysage« läßt uns schließen, daß die Zeitgenossen in dem ausgeprägt 
melancholischen Ausdruck der Friedrichschen Landschaften überhaupt etwas Neues 
haben sehen wollen, etwas vorher noch unentdeckt gebliebenes - noch ein Beispiel also 
für das seltsam Primäre und Originäre im Schaffen unseres ganz auf sich selbst gestell- 
ten Melancholicus. Wir werden erkennen, daß der Maler in der Tat Züge auf dem An- 
gesicht der Natur entdeckt, daß er ihrer Schwermut einen Sinn zu geben vermocht hat, 
der erst in seiner Zeit erahnt werden konnte. An sich aber war die Tragödie, genauer, 
das Tragische in der Landschaft schon vor ihm durch die Malerei zum Ausdruck gebracht 
worden. 

Die besondere Hingezogenheit des Melancholikers zur Natur ist ja eine uralt bekannte, 
oft von den Ärzten und den Dichtern hervorgehobene Tatsache. Die Beziehung ist be- 
sonderer Art. Der Schwermütige sucht nicht so sehr Entspannung und Erholung in 
einer heiteren, idyllischen, gesellig belebten Landschaft, sondern er »fühlt sich nur wohl« 
in einer solchen, die seiner eigenen Stimmung gleicht, die ihr gewissermaßen antwortet. 
In solche Natur flieht er wie der Dichter in Robert Schumanns »Winterreise«, welche 
poetisch-musikalisch den Stimmungen eines Friedrich so nahe kommen sollte. Hier ver- 
birgt er sich gern, in ihrem tiefen Schweigen ergeht er sich, ihre Dämmerung sucht er 
auf (Friedrich liebte solche Dämmerungsspaziergänge). Auch in ihrem Wüten ist er 
zu Hause, so wie König Lear das Toben auf der Heide begrüßt, das ihn gewissermaßen 
befreit und seine Meinung von dieser Welt bestätigt. Die Natur hat für den Melancholi- 
ker gleichsam einen therapeutischen Sinn, aber dieser Heilungsweg ist ein »homöo- 
pathischer«. Das gehört genau so zur Psychologie des Melancholikers wie andererseits 
die heilende, lösende Wirkung der Musik auf sein Gemüt, einer Musik, die er sich aber 
gleichfalls nur schwermütig wünschen kann. 

Es ist kennzeichnend, daß die ersten melancholischen Stimmungs-Landschaften in dem 
Zeitalter möglich geworden sind, welches gegenüber den alten groben Vorstellungen 
des Kalender-Aberglaubens einen tieferen Begriff von Melancholie erneuerte, welches 
auch die bekannten künstlerischen Personifikationen dieses Gemütszustandes hervor- 
brachte - Mantegna, Giorgione, Dürer, Cranach und deren Nachahmer - und wo über- 
haupt die Melancholie zur »Hoftracht der feinen Geister« (Mackowsky) geworden war, 
so daß ein nicht geringer Teil der Bildnisse in der Malerei des späten 15. und frühen 16. 
Jahrhunderts - also etwa bis zur Erstarrung durch die spanische Kälte und Würde - 
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ausgeprägt schwermütigen Charakters ist. Gar nicht selten wird in derartigen Bildnissen 
des Giorgione-Kreises, bei Lotto, Sarto und Franciabigio, auch Cranach und Hans 
Baldung u. v. a. der Landschaftsausschnitt im Hintergrund sichtbar und oft genug steht 
die Stimmung solcher Naturausblicke in offensichtlicher Entsprechung zum seelischen 
Befund der dargestellten Personen. Solche Melancholie-Landschaften waren entstanden 
aus dem Glauben an die geheime magische »Sympathie« zwischen Seele und Raum, 
Charakter und Kosmos, Temperament und Natur. Es handelt sich bei diesen Ausschnit- 
ten - zumal ja der abgebildete Mensch nicht in sie hinein und hinauszublicken vermag, - 
kaum eigentlich um Stimmungen, die erst der Mensch in die Welt hineinsieht, sondern 
gleichsam um etwas objektiv Gegebenes: einen melancholischen Weltgeist ( nicht selten 
ist Gott selbst als Melancholiker mit aufgestütztem Haupt und Zirkel dargestelltworden), 
der auch den auf ihn abgestimmten Menschen beeinflußt, Makrokosmos den Mikro- 
kosmos - etwas wesentlich Natur-Immanentes, wie es dem panenpsychistischen, vielleicht 
auch panentheistischen Weltbild der Zeit entspricht. Ein jenseitiger Bezug in der Natur 
fehlt noch durchaus. 

Im 17. Jahrhundert hat sich die Landschaft längst aus der bloß dienenden Rolle 
befreit und ist selbständige Aufgabe geworden. Von einem Überwiegen des me- 
lancholischen Ausdrucks wie in der Renaissancekunst, wo solch ein Naturgefühl oft nur 
einer allgemeinen Zeitmode entsprach, kann im ganzen nicht mehr die Rede sein. Nur 
derjenige, dem nach seiner ganzen Komplexion die Melancholie zum Schicksal ge- 
worden ist - und solche Menschen sind im Jahrhundert Hamlets nicht selten - wird sie 
auch in der Landschaft suchen und finden. Der große Melancholiker der Natur (von den 
»Cholerikern der Landschaft« wie Salvator Rosa, den Sanguinikern wie Rubens, den 
vielen Phlegmatikern unter Hollands Landschaftsmalern gleich weit entfernt und eigent- 
lich ganz einsam für sich dastehend) ist Ruysdael, dessen Kunst sich auch zu der seines 
nächsten Schülers Hobbema wie Moll zu Dur verhält. Die ungeheueren menschenleeren 
Eichenhaine und Sümpfe, urwelthafte Szenerien, deren Urbilder der Maler in gewissen 
durch den gojährigen Krieg verwilderten Grenzgebieten Hollands entdeckt haben 
soll, sind wie Riesendome eines altheidnischen Naturkultus, der längst ausgestorben 
und dessen Gott von den Menschen verlassen worden ist. Ruysdael selbst, der uns 
als Person so unbekannte Maler, von dem uns kein Bildnis erhalten und von dem 
uns die Chronisten so wenig melden, Ruysdael in diese schauerliche und gewaltige 
Einsamkeit eindringend: das ist der Melancholiker in »seiner« Landschaft, wie Lear auf 
der Heide. Was der Maler in diesen Wäldern malte, ist kein überzeitlicher Zustand, wie 
die idealen Landschaften Elsheimers, Lorrains, die gleichsam kristallisiert daliegen; es 
ist im Gegenteil die Arbeit der Zeit, still, unbeobachtet, unbehindert vom Menschen: 
Saturns ewig mähende Sense, fließende Zerstörung, ein unaufhörliches Knacken, Bre- 
chen, Niederbröckeln in den Baumriesen, ein Versinken, Verfaulen in den gewaltigen 
Teichen, aber auch eine beständige Verwandlung aus der Fäulnis in ein neues ge- 
heimes Sein, das freilich niedriger bleibt als jenes alte heroische. Was Ruysdael in der 
Natur erlebte, war mehr das Sterben, das Leiden des alten panischen Lebens als seine 
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Schon in der Renaissancelandschaft hatten wir so manche Requisiten und Versatz- 
stücke kennengelernt, die noch auf den Bildern Friedrichs begegnen - die kahlen, knorri- 
gen Bäume, gelegentlich »Saturnbäume« genannt’, die Eule und der Rabe, der Regen- 
bogen -, lauter Attribute, die freilich damals noch eine magische Signatur hatten, 
während sie bei Friedrich nur mehr »sinnig«, romantisch-poetisch anmuten. Jetzt taucht 
bei Ruysdael noch die Ruine auf. Sie ist notwendig an diesem Ort, denn an ihr meditiert 
der Melancholiker am besten sein saturnisches Lieblingsthema der Zeit und Vergänglich- 
keit. Bald wird die Ruine im Zeichen von Empfindsamkeit oder Sturm und Drang in 
den englischen Parks wieder auftauchen, deren künstliche Verwilderung den Besucher 
ja auch zu der Einsicht stimmen soll, daß die Ordnung des Menschenwerks unsicher und 
vergänglich ist, daß die Zeit alles schließlich wieder überwältigt und in sich zurück- 
nimmt. Mit der Ruine ist auch das Mittelalter, auch die sogenannte Gotik nicht mehr 
fern, der wir bei Friedrich so häufig begegnen werden. Schon bei Milton!® hatte sich der 
Pensieroso gewünscht, Klöster zu besuchen und hohe, bogige Gewölbe mit gehäuften 
gotischen Pfeilern und reich mit Geschichten ausgezierten Fenstern, die ein sparsames 
feierliches Licht hereinlassen. 

Wir erkennen, daß die Melancholie-Landschaft Friedrichs mit vielen ihrer Attribute 
als solche nichts Neues bedeuten konnte; aber wir fühlten bereits, daß doch ein Anderes 
bei ihm sich an die Stelle der alten Naturbeseeltheit gesetzt hat. Friedrichs Natur ist 
das geistige Leben nicht immanent, sondern iranszendent. Wer sie richtig erkennt, dem 
wird sie durchsichtig für ein jenseitiges Leben. Bei aller Wirklichkeit und Einmaligkeit 
der dinghaften Darstellung, als gäben seine Bilder in ihrer feinen, eisnadelhaften Starr- 
heit einfach einen bestimmten Natureindruck wieder, bekommen Friedrichs Land- 
schaften dadurch etwas doppeldeutiges, wird alles Abbildhafte in ihnen zugleich sinnbild- 
artig. Wohl handelt es sich oft wirklich um ein bestimmtes Motiv, einen Hafen, einen 
Meeresblick, eine Küste, eine Bergesansicht, eine Stadt in der Ebene - und doch in ge- 
heimnisvoller Weise um mehr als das alles. Es ist, als ob die Dinge nicht nur da seien, 
sondern als ob sie uns noch etwas besonderes sagen wollten. Allen Naturszenerien des 
Malers ist so ein geheimnisvoller Zug in die unendliche Tiefe eigen, ein geheimes Drängen 
zum Horizont und zu dem, was gewissermaßen hinter ihm geahnt wird. Dieses Ziehen 
kann einfach durch die perspektivischen Fluchtlinien betont sein, oft wird es aber auch 
durch besondere Mittel, wie die hintereinander in die Tiefe verschwindenden Segel- 
schiffe noch besonders suggestiv. Vor allem aber erhält das seelische Suchen einen An- 
trieb, indem wir, die Beschauer, gleichsam verdoppelt werden: durch die Rückenfiguren 
im Vordergrunde, welche - gerade weil wir ihr Gesicht nicht sehen können, weil sie uns 
also gleichsam anonym und unpersönlich bleiben - uns nichts anderes sein können als 
Verkörperungen dieses suchenden Hinaussendens der Seele in die zum Hintergrunde 
wegfliehende Tiefe (Abb. ır). Solche Rückenfiguren als Blickführer in den unendlichen 
Raumerscheinen bei Friedrich nicht zum erstenmal. Sie tauchen gelegentlich, andeutungs- 
weise, wenn auch nicht unmittelbar am Vorderrand der Bildbühne, auf gewissen traum- 
artigen Zeichnungen Dürers auf. Gian Domenico Tiepolo zeigt uns die Rücken- 


»» Vgl. W. Andreas, Deutschland vor der Reformation, 1934 pag. 201. Ve eAnmeS 
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Photo: F. Bruckmann, München 


11. Morgenlicht. Essen, Folkwang- Museum 


figuren der Guckkastenbesucher, die die »Neue Welt« sehen wollen. In den Radierungen 
Jan Luikens!” zur Ethica naturalis bilden sie, wie neuerdings aufgezeigt wurde, ein 
Hauptmotiv; hier ist die Beziehung der »Naturethik« zu Jakob Böhme nicht ohne Be- 
deutung, dessen Mystik, wie man ja weiß, mit der romantischen Philosophie unterirdisch 
verbunden war. Aber der Blick verliert sich hier nicht in die grenzenlose Tiefe, sondern 
er ist in die endliche Weite und Breite gerichtet; die Rückenfigur soll dem Betrachter 
der Radierungen gewissermaßen ein Beispiel sein in seiner moralisch auslegenden Schau, 
die auf die Dinge als Geschöpfe Gottes geht. Bei Friedrich geht er umgekehrt auf 
das, was hinter ihnen wesenhaft ist und was sich höchstens schon in den wunderbaren 
Lichtphänomenen des Morgen- und Abendhimmels als ein Durchbruch der anderen 
Welt ankündigt. Es ist nicht bedeutungslos, daß für Friedrich das Lasieren des Himmels 
so etwas wie ein religiöser Akt war, bei dem er allein gelassen werden wollte (bezeichnend 
wie die andere Tatsache, daß er nämlich einmal nach einem besonders starken Natur- 
eindruck das Hlg. Abendmahl genommen haben soll). Wie der Blick der gläubigen 
Gemeinde im Kirchenschiff in die Tiefe des Chores gerichtet ist, wo im Mittelpunkt 
bei der Konsekration der Hostie die mystische Wandlung stattfinden wird, so ist bei 


17H. von Einem, »Ein Vorläufer Caspar David Friedrichs?«. Zeitschrift des deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 
VII, Heft 2 3 (1940). 
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Friedrich die ganze Natur unter dem Himmelsgewölbe wie eine Kathedrale mit der 
Achsenrichtung auf die Tiefe, wo diese Welt in eine andere bessere transsubstantilert. 
Der Beschauer des Bildes soll sich im Geiste zu denen gesellen, die als Rückenfiguren 
vorne in dieser Weltkirche sitzen; er soll mit ihnen jene letzte Tiefe aufsuchen, von der 
das romantische Gemüt die große Verwandlung’der Natur erhofft, - während freilich 
die Dinge im Vordergrund unveränderlich wirklich bleiben. 

Der Rückenfigur ist also nicht etwa im Zusammenhang mit Kants Lehre von dem be- 
wußtseinsbedingten Anteil an aller Erscheinung beizukommen. Diese Welt wäre bei 
Friedrich auch ohne uns da. Gelegentlich hat er völlig menschenleere Landschaften ge- 
malt wie Ruysdael, oder er hat, wie in der vielumstrittenen Seelandschaft mit dem Ra- 
puziner, den Menschen sich beinahe verlieren lassen in einer grausamen Natur: »einzi- 
ger Lebensfunken im weiten Reich des Todes, einsamer Mittelpunkt im einsamen Kreis«, 
wie Kleist es höchst genau ausdrückt, obschon »nichts trauriger oder unbehaglicher sein 
könnte, als diese Stellung in der Welt«. Der Kapuziner sieht nicht - jedenfalls scheint 
das nicht entscheidend für ihn -, sondern er wird von uns gesehen. Die Rückenfigur 
dagegen soll uns weisen, daß diese Natur in ihrem So-Sein, ja sogar in ihrer Gesamt- 
stimmung zwar nicht vom Menschengeiste hervorgebracht wird, daß sie aber doch nur 
vom menschlichen Seelenblick erschlossen und in ihrer jenseitigen höheren Wahrheit 
durchschaut werden kann. Schelling, nicht Kant ist dieser Kunst innerlich nahe. 
Schelling, ja sogar sein Schüler, der große »Pessimist« Schopenhauer, welcher nicht zu- 
fällig Altersgenosse unseres Malers war. Schelling spricht einmal von dem »Schleier der 
Schwermut, der über die ganze Natur ausgebreitet ist, von der tiefen unzerstörbaren 
Melancholie alles Lebens«!®. Diesen Schleier empfindet auch Friedrich. Alles Atmo- 
sphärische, alles Nebelhafte insbesondere, das er so gerne aufsucht, wird zu seinem Sinn- 
bild. Schwermut bedeutet er, weil, solange die Verschleierung wirksam, keine Erlösung 
möglich ist und weil doch alle Natur und Kreatur die höhere Wahrheit ersehnt — wobei 
der Mensch sich zu ihrem Sprecher macht. 


Sonne und Mond, Morgen- und Abendröte, die Dämmerungen, alle Dramen von 
Licht und Schatten, alle die selten heiteren, meist düsteren Tages- und Nachtstimmun- 
gen, aber auch Sandkorn, Schilf und verschneites Baumchen, die Quadratmeile märki- 
schen Sandes mit Berberitzenstrauch und Krähe, von denen Kleist und Friedrich in einer 
scheinbar pantheistisch klingenden Weise sprechen: sie sind zuletzt doch mehr Chiffren 
cines dahinter liegenden Geheimsinns, als schon das Göttliche selbst. Die Natur bleibt 
diesem Melancholiker noch unerlöst; sein Weltschmerz, sein Leiden an der Welt, findet 
Trost nur in dem fromm geglaubten oder mystisch gefühlten Jenseits dieser Welt. Wegen 
dieser hohen Ahnung ist ihm vor allem und gerade jenes Ossianisch-Leere, Lebensferne, 
Nordische, schon Todes- das heißt Jenseitsnahe in der Landschaft ein heimliches Ver- 
sprechen, —- mag er auch nicht selten die Wiederkehr des Lebens in der Natur als öster- 
liche Vorverkündigung des ewigen Lebens feiern. Wäre die Natur bei Friedrich panthei- 
stisch zu verstehen, gewissermaßen also von dem selben Stoff und Bau wie der beseelte 


1° Schelling, Werke, Auswahl in drei Bänden, Leipzig (Felix Meiner, 0.J.), Bd. III, pag. 495 (in »Philosophische Un- 
tersuchungen über das Wesen der menschlichen Freiheit und die damit zusammenhängenden Gegenstände«) 1809. 
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Mensch selbst, so hätte sie nicht so oft jenes Unvertraute, Romantisch-Fremde. Eben- 
sowenig ist sie im Sinne jener früheren Jahrhunderte einem Makrokosmos zu verglei- 
chen gegenüber einem gleich schwingenden Mikrokosmos - schon darum nicht, weil sie 
unendlich und grenzenlos sich ausdehnt und hinwegfließt von einem punktartig.begrenz- 
ten Menschen-Ich. Sehnsucht dieses Menschen in den weiten Raum ist auch sein Wunsch, 
sich dieses begrenzten Ichs zu entäußern, nicht durch Auflösung im All, sondern durch 
ein »Hinübergehen«. Dieser Zwang, aus den Klängen in der Natur - manchmal Morgen-, 
öfter jedoch Abend-, Nacht- und Untergangsklängen - das Vorspiel, nicht selten auch nur 
die Erinnerung eines verlorenen höheren Lebens herauszuhören, ist entscheidend für 
Friedrichs Bildsymbolik, wie für seine bescheidenen dichterischen Versuche, die wir als 
Kommentar seines Wollens sehr wörtlich zu nehmen haben. 


»Durch die düstern Wolken bricht 
Blauer Himmel, Sonnenlicht. 
Auf den Höhen, in dem Tal 
Singt die Lerche und Nachtigall. 


Aber gerade diese Schönheit läßt den Dichter nun fortfahren: 


Gott, ich dank dir, daß ich lebe 
Ewig nicht für diese Welt 

Stärk mich, daß mein Geist sich hebe 
Auf zu deinem Sternenzelt.« 


»Einsam steh ich hier und zage 

Furcht ergreift mich immer mehr 

Will’s denn nimmer aus der Ferne tagen 
Keine Freude mehr? 


Ja, ich sehe durch der Bäume Stämme 
Schwache Hoffnung, matten Schimmer 
Weh mir weh: es sind die Trümmer 
Längstvergangener Herrlichkeit.« 


Natürlich ist der Weltverzicht unseres Melancholikers trotz solcher Bekenntnisse cum 
grano salis zu verstehen. Da Friedrich Künstler ist, kein reiner homo religiosus, wird sein 
Urerlebnis der Natur selbstverständlich von mitschwingenden Ober- und Untertönen 
bereichert, die auch eine sinnlichere und unbeschwertere Liebe zur Welt - eben die des 
geborenen Malers - offenhalten. So hörten wir ja auch von dem persönlichen Humor 
des Melancholikers Friedrich. Aber diese Züge werden nicht zur Hauptsache!?. Jeder 
Versuch, das in solchem Sinne Christliche, wenn man will Pessimistische und Erlösungs- 
bedürftige mehr beiseite zu schieben, nähert den Meister und seine Malerei vielleicht 
unserem heutigen Wunschbilde, weicht aber dem Sinn und Grund aus, die die Melan- 


19 Vgl. zum folgenden Hubert Schrade »Die romantische Idee von der Landschaft als höchstem Gegenstande 
christlicher Kunst«. Neue Heidelberger Jahrbücher N.F. 1931, pag. ıff. 
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Aus: K.K. Eberlein, C.D. Friedrich 


12. Kreuz im Walde. München, Sig. Ziegler 


cholie bei ihm im Gegensatz zu älteren Formen der philosophischen Tiefsinnigkeit an- 
genommen hatte. Die Kirchen des christlichen Mittelalters, die kultischen Orte des Glau- 
bens zeigt er uns freilich meist nur als Ruinen, die Mönche einmalalsgespenstischen Zug. 
Wir sollen fühlen, daß diese kultische Welt im Untergang ist, daß von ihr keine rechte 
Hilfe mehr kommen kann. Der Gekreuzigte dagegen selber, menschlich-göttliches Bild der 
Lebensüberwindung, wird immer wieder und fast aufdringlich (manchem von den Zeit- 
genossen schon ein Ärgernis) in die Natur gestellt, um so noch einmal ihre Unruhe zu 
Gott, ihren transzendierenden Sinn zu betonen. Man mag in solchen »Weltkreuzland- 
schaften« (Abb. ı2), die trotz mancher älterer Parallelen eine ganz persönliche und be- 
kenntnishafte Schöpfung Friedrichs darstellen, Ansätze zu einem eigenartigen mystisch 
freien Protestantismus erkennen, zu dem sich der Künstler freilich nur auf Grund seiner 
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konfessionellen Erziehung entwickeln konnte. Gerade weil die christlich-allegorischen Zu- 
taten nicht immer ganz zwanglos in der Bildkomposition aufgehen, weil sie manchmal, 
formal gesehen, als eine mehr äußerliche Zutat wirken mögen, fühlen wir, daß hier etwas 
fast zwangshaft nach Ausdruck verlangt hat, was aus besonderen Wesenstiefen kam, 
Tiefen, die freilich mit dem eigentlichen Künstlertum des Meisters nicht immer in orga- 
nischer Verbindung standen. Ein Bruch zwischen künstlerischer und religiöser Not- 
wendigkeit deutet sich an - nicht mehr als von weitem und als bloße Möglichkeit - 
ein Bruch, der am Ende die schwierige, ja tragische Grenzsituation unseres Meisters 
ahnen läßt in einer Zeit, da religiöse und künstlerische Vision längst auseinandergetreten 
waren und in der sie sich nur noch auf Grund ganz subjektiver und einmaliger, nicht 
eigentlich mehr »normaler« Konstellationen in seltenen Künstlernaturen wiederbegeg- 
neten. Doch gehört diese Problematik nicht mehr zu unserem eigentlichen Thema. 


Wir fassen zusammen. Es wurde versucht, Casp. Dav. Friedrich und seine Kunst aus 
dem schöpferischen Wesen der »klassischen« Melancholie zu verstehen: als einer Uranlage 
der Leib-Seele-Einheit, die von jeher, wenn sie erwählten und hohen Persönlichkeiten 
zugefallen war, ihren Trägern etwas seherisches und schöpferisches zugleich, ihren Wer- 
ken einen besonderen tragischen Zauber geschenkt hat. Wir sahen den Meister als Glied 
einer Kette gleichgestimmter erhabener Seelen, die, gewissermaßen durch denselben 
»Stern« und ein besonderes läuterndes Verhältnis zu ihm miteinander verbunden, aus 
Urzeiten der Menschheit heraufkommen. Aber wir mußten auch erkennen, daß die 
Melancholie unseres Künstlers nicht ganz die alte war. Wenig sprach in ihr mehr von 
dem alten selbstherrlichen Streben des höheren Saturniers, wie es einst die Humanisten - 
ein Ficinus an der Spitze - sich geträumt hatten, jenes faustischen Grüblers, der durch 
»tiefes Sinnen« sich gleichsam aus eigener Kraft aus niederem Druck und persönlicher 
Erdenlast zu höherer Freiheit emporläutern will. Der Christ - und ganz besonders der 
neue protestantische Christ, bei dem das Bewußtsein der Erbsünde in Mensch und Natur 
so schwer auszurotten war -, kennt keine Selbsterlösung. Er bedarf der Gnade. Über 
der Natur und dem Kosmos, mögen sie auch göttlichen Ursprungs sein, über ihrem 
endlosen, aus eigener Kraft niemals erlöstem Umschwung schwingt eine höhere jensei- 
tige Ewigkeit ihre Kreise. Sie einzig, um mit Schiller-Schubert zu reden, »bricht die 
Sense des Saturns entzwei. 

Es ist merkwürdig und lehrreich, daß nicht das Zeitalter eines Paracelsus und Luther 
eine Vision von solcher Verinnerlichung, solcher Transparenz und Transzendenz der 
Welt haben konnte, sondern erst ein viel späteres Jahrhundert, das so viele Zusammen- 
brüche des Glaubens bereits hinter sich hatte und doch so »christlich« geworden war, 
die Szenen von Fausts Verklärung entstehen zu lassen, die Hymnen des Novalis, die 
Metaphysik eines Schelling und Schopenhauer, die Erweckung des Buddhismus für das 
Abendland, die Symphonik eines Bruckner und die Erlösungsmystik in Wagners Parsifal. 
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EINE LANDSCHAFT 
VON HANS THOMA IN FRANK BUCHSERS NACHLASS 


VON MARGARETE BEISTER-BURREHATLTHR 


Die Gedenkausstellungen zu Ehren des 50. Todestages des solothurnischen Malers 
Frank Buchser (1828-1890) erweckten neues Interesse an seiner beweglichen, unaka- 
demischen Kunst. Das Basler Kunstmuseum hat von August bis Mitte Oktober 1940 aus 
eigenem Besitz eine reiche Auswahl von Zeichnungen, Ölstudien und bildfertigen Vor- 
würfen seines künstlerischen Nachlasses zur Schau gestellt. | 

Unter den italienischen Bildern fiel durch die helle, kühle Tonigkeit und den weiten 
Ausschnitt einer in der Horizontalerstreckung reich gestuften Sicht die Landschaft mit 
den Volskerbergen auf! (Abb. ı). Sie wirkte wie ein kostbarer Fremdkörper in einem 
zwar vielfältigen, aber im Gesamten dennoch einheitlichen Ganzen. Ihr Verzicht auf 
markante Silhouetten, gesteigerte Geländelinien oder irgendeinen schwungvollenVorder- 
grund zugunsten eines gleichmäßig stillen, friedlichen Blickes über hügelig ausgebreitetes 
Land bis hin zu den verblauenden Monti Lepini, kennzeichnet die anders geartete 
Grundhaltung. Buchser wählt seinen Naturausschnitt mit verschwindenden Ausnahmen 
klein und beansprucht für die Einzelheiten relative Größen, gleichviel ob die absoluten 
Bildmaße groß oder klein sind. Ein gut Stück Anregung gewinnt er aus dem örtlichen 
Wechsel. Seine aktive Wesensart, wenig zur comtemplativen Versenkung geneigt, spricht 
sich darin aus, dieselbe, die den Weltenwanderer von Land zu Land treibt, wenn die 
Schöpferkräfte am gewohnten Orte nachzulassen drohen. Elastisch stellt er sich um und 
mit ungemein empfänglichen Augen nimmt er die Sonderheiten einer Gegend wahr. 
Zugleich aber prägt er ihr durch Wahl, Ausschnitt oder Staffage seinen persönlichen 
Stempel auf und verleugnet bei den italienischen Studien selten seinen Hang zu satten, 
fast düster gestimmten Tönen, den er mit anderen Malern der jurassischen Heimat und 
des benachbarten Burgund teilt. Seine Vorliebe für bewegte Wolkenbilder, auch in 
Gegenden, denen sie nicht typisch sind, verrät den Wunsch, die wechselnden Stimmungen 
des eigenen Gemüts auf die Landschaft zu übertragen. 

Das oben genannte Bild (Abb. ı) dagegen ist ganz auf zuständliche Ruhe eingestellt. 
Ein liebend verweilendes Auge hat das Relief des Geländes abgetastet, gleichmäßig 
wertend, ohne den Willen zu vereinzelten Effekten. Nicht das Spiel kontrastreicher For- 
men, eigenwilliger Linien, erregte die Leidenschaft des Malers, sondern das Erlebnis 
der unbegrenzten Weite. Er gab ihm Ausdruck im breiten Querformat, in dem die Macht 
der Waagerechten immer wieder durchbricht, ohne Unterbruch durch ein entscheiden- 
des, nicht einmal ein rahmendes Lot. Wie Buchser die gleiche Gegend erfaßte, zeigen 
seine beiden Ölstudien vom 15. und 20. Juni 1878, die erste (Abb. 2) die Volsker Berge 
von Olevano aus darstellend?, die zweite (Abb. 3) von einem etwas südöstlicheren Stand- 
punkt in der Richtung gegen Anagni hin aufgenommen?. Beide geben summarische 
! Katalog Kunstmuseum Basel, Frank Buchser 1940 S. 20 Nr. 47. 2 Öl auf Leinwand, 33,1 cm breit, 23,8 cm 


hoch. Basel Kupferstichkabinett, Inv. 1896. 66. 104. Buchser Nachlaß Nr. 223. 3 Öl auf Leinwand, 37,5 cm 
breit, 16,5 cm hoch. Basel, Kupferstichkabinett, Inv. 1896. 66. 108. Buchser-Nachlaß Nr. 220. 
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Photo: Henberger, Basel 


2. Frank Buchser, Die Volsker Berge von Olevano aus, 1878. Basel, Kupferstichkabinett 


Überblicke in relativ engem Rahmen, die ihre Kraft der Bewegtheit des Pinselauftrags 
und der führenden Linien verdanken, sowie dem Erfassen rasch vorübergehender Zu- 
stände — auch der farbigen Erscheinung. Das eingehende Landschaftsbildnis in Abbil- 
dung ı dagegen meidet alles Transitorische. Die Wolken allein könnten dieser Fest- 
stellung widersprechen. Sie jedoch scheinen, wie der Restaurator Hans Aulmann in 
Basel bestätigt, nachträglich über die zugrunde liegende, bereits eingetrocknete Farbe 
gestrichen zu sein, in Lilatönen und launischer Führung auf das Blau darunter nicht 
empfindlich genug abgestimmt. Von ihnen abgesehen breitet sich der Himmel kristall- 
hell über die klassische Gegend. Er vermittelt den Eindruck leiser Wölbung durch milde 
Auflichtung links gegen die Mitte der Bildkomposition. Er ist von der blassen Helligkeit 
eines südlich beständigen Himmels. Nur ein hauchdünner Wolkenschleier wagt sich zur 
Linken über die fernen Berge. Obwohl das Bild alla prima, ganz ohne Untermalung 
und Lasuren gemalt ist, umzieht die Bergkette des Horizonts ein mit dem Pinsel gezoge- 
ner, weicher Kontur von etwas dunklerer Farbe als das Bergmassiv. Diese Technik eignet 
sonst eher lasierenden Künstlern. Sie bekundet den Willen zur topographischen Präzi- 
sion, der in gleicher Weise im liebreichen Modellieren von Tälern und Höhen, sonnen- 
beschienenen und im Schatten liegenden Hängen deutlich wird. Das Gelände ist mit 
seltener Hingabe, Ausdauer und ungewöhnlichem Verständnis für die Beschaffenheit 
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Photo: Henberger, Basel 


3. Frank Buchser, Anagni von Olevano aus, 1878. Basel, Kupferstichkabinett 


des Bodens abgefühlt, verarbeitet von einem Kopfe, dem diese weitsichtige, getragene 
Gegend innerlich genehm, nicht fremdartig war, der keine Heroisierung, keine auf- 
peitschende Belebung brauchte, sondern Genüge fand am strahlenden Tag, im Gefühl 
endlos sich dehnender Weite. Die malerische Sorgfalt erstreckt sich auf alles Detail in 
gleichmäßig zurückhaltender Weise. Flockig hingesetzte Bäumchen kennzeichnen am 
Hang zur Linken einen Wald von Oliven und füllen zur Rechten eine Mulde aus. Ihr 
lichtes Grün erweckt durch bläuliche oder warmbräunliche Schatten den Eindruck der 
Transparenz. Nirgends fällt ein schwerer Ton ins Gewicht. Dem Mattengrün und den 
braunen Äckern ist ein mildes Neapelgelb beigemischt, so daß jeder Tonwert bis in die 
blaue Ferne in silberne Atmosphäre eingetaucht erscheint. 

Fragt man nach dem Urheber dieser Malerei, beeindruckt durch das blasse, kühle 
Kolorit, so fallen zunächst zwei Künstlernamen in Betracht, durch eine Generation und 
Volkstum voneinander getrennt und im allgemeinen kaum zu verwechseln: Jean-Bap- 
tiste-Gamille Corot (1796-1875) und Hans Thoma (1839-1924). Der Vergleich mit 
Corot läßt diesen feinen französischen Maler jedoch bald ausscheiden. Denn er entnimmt 
der Landschaft meist kleinere Motive, ist kontrastreicher und liebt zentrale Spannungen. 
Im Auftrag ist er zu allen Zeiten noch lockerer. Oft bettet er bunte Farben, zumal ein 
leuchtendes Rot, in sein für ihn typisches Silbergrün, so daß bei aller Stille die gallische 
Lebendigkeit durchschlägt. Hier jedoch fehlt jeder Ansatz zu bunter Wirkung, jeder 
Hinweis auf einen lauteren Ton. Diese farbige Grundhaltung, zusammen mit dem ruhi- 
gen Sinn für Breite erinnern dagegen auf das Stärkste an den rhein- und maingewohnten 
Badenser Hans Thoma. Zwar übte er im Allgemeinen die Kunst des Lasierens, jedoch 
nicht ausschließlich. Seine Basler Schülerin Maria La Roche (geb. 1870) weiß zu be- 
richten, daß er gelegentlich, frisch beeinflußt durch einen Kollegen, die Technik wech- 
selte und alla prima malte. Die relative Seltenheit seiner ohne Untermalung ausgeführten 
Bilder, die über den Begriff einer Studie hinausgehen, erschwert allerdings den Ver- 


285 


MARGARETE PFISTER-BURKHALTER, EINE LANDSCHAFT VON HANS THOMA 


Photo: 


4. Hans Thoma, Tivoli. Kreidezeichnung mit Rötel und Blaustift. Basel, Kupferstichkabinett 


Henberger, Bascl 


gleich und noch mehr den Beweis seiner Eigenhändigkeit. Der bei seinen Landschaften 
oft stark graphische Charakter tritt hier etwas zurück. Dennoch ist er da. Er äußert sich 
in der freudigen Beachtung naturgegebener Linienzüge, vor allem der Straßen, Mauer- 
kanten und Berggrate. Mit zeichnerischer Klarheit sind sie eingesetzt. Teilend oder zu- 
sammenfassend gliedern sie das Bildgefüge. Daß dies nicht allein unter dem Zwang des 
Naturvorbilds geschah, sondern dem eigenen Gestaltungsbedürfnis zuliebe, beweist der 
Seitenblick auf die Buchserschen Stimmungsstudien der gleichen Gegend. Der künstle- 
rische Eigenwille übersetzt jeweils die örtlichen Gegebenheiten in seine Sprache, nach 
Temperament und Naturell mehr oder minder gewaltsam, in diesem Falle nicht male- 
risch hingeschleudert wie bei Buchser, sondern bedachtsam ablesend und bildbauend. 
Eine in Tivoli vermutlich 1874 entstandene Kreidezeichnung Hans Thomas im Basler 
Kupferstichkabinett? (Abb. 4) zeigt von erhöhtem Standort der weiteren Umgebung, 
den Blick wohl nach Südwesten ins Anienetal gewendet, verwandte Elemente: vorne 
zunächst den olivenbestandenen Hang, der die linke Ecke abschrägt und als Gegen- 
gewicht rechts die Andeutung dichtstehenden Laubwerks empfängt, in der Ausbalan- 
cierung an den Vordergrund von Abbildung ı anklingend, mit demselben Streben, 
durch eine Schräge den Einton mehrfacher Horizontalen zu verlebendigen und dem 
Rechteckrahmen ohne Härte anzufügen. Der Fuß der Schrägen wurzelt in der Zeichnung 


* 52,2 cm breit, 31,6 cm hoch. Inv. 1934. 36. 
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Photo: H. Finck, Winterthur 


5. Hans Thoma, Sorrent. Winterthur, Slg. Dr. O. Reinhart 


wie im Bilde fast in der Mitte. Mit blauer Kreide hat Thoma aufder Höhe der nachträg- 
lich hingesetzten Rötelfigur eine Waagerechte durchgezogen, die offenbar die untere 
Grenze bestimmen sollte bei allfälliger Bildverwendung. Das Blickfeld über jener in der 
Reproduktion nur schwach erkennbaren Schnittlinie umfaßt ein überraschend gesehe- 
nes Stück Erde, ähnlich trotz des Unterschieds von Hügelland und Ebene. Und dies ist 
das Bezwingende: der persönliche Rhythmus, der sich dem die Natur übersetzenden 
Künstler unterschiebt und die Akzente dort einsetzt, wo sie dem Schönheitssinn des 
Urhebers nötig scheinen. Während äußere, zumal formale Gepflogenheiten, nachgeahmt 
werden können, ist der Rhythmus einmalig wie das Individuum. Auch unter ganz an- 
deren Vorbedingungen und zu verschiedenen Zeiten kann er sich im Werke ähnlich 
niederschlagen, wenn immer die seelische Verfassung ähnlich war. Verwandt in diesem 
Sinne ist z. B. das Gemälde der Hamburger Kunsthalle von 1879 »Cronberg im Taunus«°. 
Verwandt ist ferner die »Ansicht von Sorrent« von 1881 in der Sammlung Dr. Oskar 
Reinhart in Winterthur® (Abb. 5). Hinter dem gewellten Vordergrund erstrecken sich, 
wo immer möglich, horizontal gerichtete Zonen, der Wald von Oliven in flockigen Bal- 
lungen zusammengefaßt, begrenzt von klar umreißenden Mauerkanten oder Dachfirsten, 
das Bergmassiv im Hintergrund, trotz der Helligkeit im Lichte, als gewichtige Materie 


5 Henry Thhode, Thoma. Klassiker der Kunst XV. 1909. Abb. S. 128. $ Öl auf Leinwand, 105 cm breit, 80 cm 
hoch. 
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empfunden, hingelagert wie ein ruhendes Tier und alle Kerben seiner Oberfläche un- 
aufdringlich eingetragen wie von einem treuen Porträtisten. 

Eine äußere Stütze erfährt die Zuschreibung von Abb. ı an Hans Thoma durch den 
Umstand, daß Buchser und der junge Thoma sich von Rom her kannten. Im »Herbste 
des Lebens«” erwähnt der alternde Mann, anläßlich seiner ersten Italienfahrt 1874, 
auf Tagebuchnotizen sich stützend; »Im Atelier des schweizer Malers Buchser malte 
ich einige kleine Kopfstudien mit Temperafarben« und ausführlicher im »Winter des 
Lebens«$ unterm 28. März: »Maler Buchser aus Solothurn lernte ich kennen, ... Ich 
stand sehr gut mit ihm, ich habe auch einen Kopf in seinem Atelier gemalt. . .« Weiter- 
hin faßt er? unterm April zusammen: »Ich male in Buchsers und Lugos Atelier allerlei 
Kleinigkeiten. Abend war ich ein paarmal mit Buchser und andern deutschen Malern 
in der »Goldkneipe«, es war viel Lärm und Kunstgeschwätz.« Am eingehendsten aber 
und in launiger Weise äußert er sich in einem an die Kunsthandlung Bollag in Zürich 
gerichteten Briefe vom 9. Dezember 1913!°. Später sind sich die beiden nicht wieder be- 
gegnet. Es möchte aber sein, daß die Landschaft mit den Volskerbergen damals, viel- 
leicht als eine Art Gastgeschenk, in Buchsers Hände überging, entstanden unter dem 
ersten, überwältigenden Eindruck jener großen und feierlichen Natur. Nach Buchsers 
Tode 1890 kam es unbesehen in sein Nachlaßgut, das 1896 rechtskräftig der Öffentlichen 
Kunstsammlung zugesprochen wurde. Die Kataloge von 1908 und 1910 verzeichnen es 
unter Nr. ı51 als ein Werk seiner Hand, obwohl ein einsichtiger Ordner einmal an 
seiner Urheberschaft gezweifelt haben mag und es unterließ, der Rückseite den sonst 
üblichen Nachlaßstempel aufzudrücken. 

Buchser war kein Sammler. Was er von fremder Kunst besaß, flloß ihm zumeist ge- 
schenkweise zu: so eine Radierung des Tiermalers Rudolf Koller (1828-1905) oder die 
1852 datierte Bildniszeichnung seines Antwerpener Studiengenossen Ernst Stückelberg 
(1831—1903)!!. Gottlob Emil Rittmeyer aus St. Gallen (1820-1904) zeichnete ihm sogar 
während des gemeinsamen Aufenthalts in Gustave Wappers Atelier wiederholt ins Skiz- 
zenbuch. Man vergleiche die Bände Bu. ı2 und Bu. 14 der Jahre 1851/2 im Basler Kupfer- 
stichkabinett. Andere seiner Zeichnungen tragen die Daten 1859, 1865 und 187212. Ja- 
kob Friedrich Walthard (1818-1870) endlich wurde mit seiner Ölstudie zum »Dorf- 
wächter als Liebesbote« von 1864"? lange für Buchser selbst gehalten, bis der Eigentümer 
der ausgeführten Komposition, Herr Dr. Benno Walthard in Bern, den Irrtum bereinigte. 
Möglicherweise liegt in dem großen Basler Materiale noch das eine oder andere fremde 
Blatt, die Zeichnungen des Bruders Joseph, des Arztes, nicht mitgerechnet. 

Die Landschaft mit den Volskerbergen scheint mit ihrer Stille und ihrem Frieden 
Buchsers Gemüt beunruhigt zu haben. Ihre gebundene Darstellungsform war ihm wohl 
fade und zu unbewegt. Mit kühnem Pinsel kräuselte und strich er, unverkennbar, Wolken 
nach seiner Weise in ihren Himmel und brachte damit einen fremden Klang hinein zu 
ihrem Nachteil. 


” Süddeutsche Monatshefte, München 1909, S. 61. ® Eugen Diederichs, Jena. 1919, S. 65. 270P. cit. S.67. 
1° Faksimile im Frank Buchser Katalog des Salon Bollag, Zürich o. J. S. 30f.; etwas gekürzter Wiederdruck bei 
Thomas Roffler, Frank Buchser. Huber, Frauenfeld und Lepizig 1928 S. 7ıf. Ein ähnlicher, an Dr. Jules Coulin in 
Basel gerichteter Brief Hans Thomas vom 6. April 1914 ist, nach freundlicher Mitteilung von Dr. G. Wälchli, Olten 
im Martin-Disteli-Museum zu Olten. 11 Bleistift. Inv. 1896, 65. 12 Inv. 1896. 61—64. 13 Inv. 1896. 66. 297. 
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Innen n. W u. Schrägbl. 26285/86 
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—, baupl. Dets. 26305-9 
Egisheim (O. Els.), Kirche 
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H. ır. u. A. 12. Jh., Außen, Ges. 26334 
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rom., außen, Ges. v. SO 26335 
Innen n. ©. u. NW 26336/37 
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—, Hl. Sophia u. Töchter 26340 
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Außen, Ges. v. NO, SO, SW 26342/ 
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-, sdl. u. Hauptport. 26346/47 
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—, O-Apsis, N-Wand, Det. 26355 
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—, Baupl. 26362-64/67/70-72 
W-Port., Ges. u. Dets. 26378-82 
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St. Nikolaus, voll. 7425, Innen 26430 
Innen, Hl. Grab, Ges. u. Dets. 26491 
bis 35 ö 
Museum, Hl. u. mnnl. Halbf. 26436 
bis 44, Schlßt., 14. Jh. 26445 
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Vorh. 26518-20, Kreuzg., 26521 
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Außen v. SO, S, W 26523-28 
W-Fass. 26529-33, W-Vorh. 26534 
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-, Pietä, 15. Jh. 26564 
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—, Glasfenst. u. Chorgest. 26577/79/ 
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—, Blick a. d. ndl. O-Port. 26614 
Innenans. 26615-19 
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26667-75 
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-, Ges. v. SO, SW 26817/18 
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-, S-Port. 26823-24 
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Innen, Lghs. n. O u. NW 26831/33 
—, N-Ssch. n. O u. OS. n. N 26832/45 
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Konsolen) 26834-44 
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Ges. v. NO 
Turmuntergesch. 
26849 
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Rathaus, barock, Fass. 26851 
Stadttor u. Stadtansichten 26852-55 
Rufach (O.Els.), Liebir.K;, 
13.—14. Jh. 
Außen, W-Fass. Ges. u. Dets. 26856/6 1 
—, N-Seite, Lshs., Ges. u. Det. 26862 
bis 64 
-, Chor u. N-Apside v. ONO 26865 
Außen, Chor, Dets. 26866-68 
-, Chor v. O 26869 
-, Ges. v. SO 26870 
—, S-Ssch., Port., Ges. u. Dets. 2687 1/4 
—, Lghs., N-Seite, Dets. 26375/76 


Innen, Ges. n. O u. n.W 26877, 26906 

—, Lghs., Teilansichten 26879/80/84 

—, N-Ssch. n. OÖ 26891, S-sch. n. NO 
u. W 26889/90 

-, QSn.S,SW, N 26895, 26837, 26896 

—, Chor u. Nebenapsiden n. O 26898 

-, ndl. Nebenaps. 26897 

—, Chor n. SO 26907Y 

—, bauplastische Dets. (Kptlle, Schl- 
st., Konsolen) 26878/81-83/85-86, 
26888/92/94/99, 26900-02/13-16 

-, Rittergrb., 14. Jh. 26893 

—, Port. a. Chor, Ges. u. Dets. 26903-05 

—, Lettneraufg., Ges. u. Det. 26908/09, 
26911 u. 26910 

—, Sakramentsnische 26912 

Franziskanerk., außen, v. NNO 26918 

Innen, Ges. n. O 26920 

-, Grableg., A. 16. Jh. Ges. u. Dets. 
2692 1-24 


Dets. 26820+/21}/, 22/ 


innen, sptrom. 


frrom, 


Stadtansichten 26925-27 
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Walf (U.EIs.), St. Blasius 
W-Turm, Ges. u. baupl. Det. 27163/ 


St. Johann (U.EIs.), ehem. Benedikt. | Sigolsheim (O.Els.), St. Peter u. 


Klst.-K., M 12. Jh. 
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26945, Kanzel, 18. Jh. 26949 
—, Chor n. NO 26951 
—, baupl. Dets. 26942/43/47/48/52/54/ 
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-, Figur v. e. Altar 26950 
-, S-Ssch., O-Ende 26953 
—, Sakristei-Port., Ges. u. Det. 26955/ 
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St. Morand (O.Els.), Kirche 
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Außen, N-Seite v. WNW 26966 
-,-, Port. 26967 
-, Ges. v. SO 26968 
-, Chor v. SO 26969 
-, S-Seite v. OSO 26970 
-, S-Port. 26971/72 
W-Turm, Ges. u. Dets. 26965/73-76 
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26978 
-, Chor u. QS n. NO 26983 
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-, Krypta u. Chor 26984 
St. Fides, 2. H. z2. Jh. 
Außen, W-Türme v. N 26985 
-, N-Seite u. N-Port. 26986/89 
-, Chor v. © 26990/g1 
-, S-Seite v. SW 26993/94 
-,S-Ssch., Port. 26995 
-,-, got, Blendn. 26996 
—, Vierungst., Dets. 26992/98 
—, W-Fass., Ges. u. Dets. 26997/99 
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-, baupl. Dets. 26987/88 
W-Port., Ges. u. Dets. 27002-07 
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Außen, Chor v. OSO 27028 
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Paul, E. 12. Jh.-A. 73. Jh. 

Außen, Ges. v. WNW 27037 

—, W-Fass., Ges. u. Dets. 27038/42 

-, W-Port., Ges. u. Dets. 27039-41/43- 
45 | 

-, Ges. v. WSW 27046 

—, S-Port. 27047 

Innen, Leghs. n. O u. W 27048/50 

—, N-Ssch. n. © 27049 
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Außen, v. ONO 27057 
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66 

Innen, Ges. n. O u. NW 27067/68 

—,QS.n. Nu. SO 27070/71 

-, Apsiden n. O 27072 

—, Pfeiler, Det. 27069 
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15. Jh. 

Außen, Ges. v. NW 27073 

-, N-Port., Ges. u. Plast. 27074-82 
-, N-Seite v. © 27083 
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-, W-Port. 27095-27113 
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96/200/04/08-17 
Kreuzgang, S-Flügel 27218/19 
-, Tympn. a. QS-Port. 27220 
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AUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 
AUS DEM STÄDELSCHEN KUNSTINSTITUT IN FRANKFURT/M. 


TeilI (Achenbach bis Grützner) 


Größe der Aufnahmen (entgegen früheren Verzeichnissen) = 18/24; f= 13/18. Schrägstriche zwischen den Photonummern 
bedeuten »und«, Querstriche »bis«. Zahlen in Klammern geben die Inventarnummer der Sammlung an. 


Achenbach, A.: Seesturm an d. norwe- 
gischen Küste (875) 85265 

-: Italienische Küste (S.G. 1686) 85569 

-: Seestück (S. G. 53) 85266 

Aertsen, P.: Christus u. d. Ehebrecherin 
(1378) 84001 

Ahlborn, A.: Schutzengel m. Kind 
(1904) 85334 

Alt, J.: Ansicht v. Graz (S.G. 202) 85170 

Altdorfer, A.: Anbetg. d. Könige 84002 

Altheim, W.: Landschaftsstudie 
(S. G. 551) 84003 

-: D. Vesperbrot (1320) 85033 

-: D. Knecht (1389) 85034 

-: Fabrik (S.G. 274) 85035 

—: Zwei Fischer (545) 85075 

—: Bauer u. Bäuerin (546) 85076 

-: Studienkopf-Antonie (548) 85077 

-: Schloßeingang (549) 85078 

-: Falkenjäger (550) 85079 

-: Hofecke in Groß-Gerau (552) 85080 

-: Stallinneres (553) 85081 

—-: Kirche am Waldrand (547) 85570 

-: Todd. Prinzen Louis Ferdinand (554) 
84755 H 

-: Flucht nach Ägypten (597) 84756 

Aman-Jean, E.: Dame mit Fächer (1810) 
84892 

Antonello De Salıba: Hl. 
(855) 84004 

D’Arthois, J.: Eingang zum Walde 
(339) 84005 

-: Baumgruppe am Seeufer, vorn am 
Wege 3 Reiter (193) 85439 

Aspertini, A.: Männl. Bildn. (340) 84006 

Asselyn, J., nach: Italienische Land- 
schaft (182) 85335 

Bager, J. D.: Stilleben (695) 84007 

-: Stilleben (696) 84008 

-: Brautnacht (S. G. 500) 84757 

Baisch,H.: Kühea.d. Weide(1291) 84893 

Bakhuisen, L.: Hafen v. Amsterdam, 
sog. Y v. Amsterdam (176) 84009 
u. 85440 

Baldung-Grien, A.: Geburt Christi 
(1183) 84011 

-: 2 Hexen (1123) 84010 

-: Fl.-Altar d. Hl. Joh. d. T. »Taufe 
Christi« (H. M. 21) 84012 

-: -, »Hl. Nik. v. B.« (H. M. 22) 84013 


Sebastian 


Baldung gen. Grien, H.: Fl.-Altar d. Hl. 
Joh. d. T. »Hl. Ludwig v. Toulouse« 
(H.M. 23) 84014 

-: -, »Hlgn. Valentin, Wilhelm, Theo- 
dulf, Wendelin« (H.M. 24-27) 84015 

Ballenberger, K.: Szene a. Götz v. Ber- 
lichingen (1409) 84017 

-: Hl. Elisabeth v. Th., Almosen spen- 
dend (1054) 85571 

Balzer, F.: Alte Frau i. d. Küche (1782) 
85036a 

-: Frau am Hügel (1781) 85036b 

Bamberger, F.: Brücke v. Magenta 
(1422) 84016 

-: Span. Landschaft (1421) 85267 

-: Bayr. Gebirgssee (1423) 85268 

-: Felsige Talldschft. (1424) 85269 

-: Südl. Gebirgssee (1427) 85270 

—: Vater d. Künstlers (S. G. 308)85082 

—: Mutter d. Künstlers (S.G. 309) 85171 

Bandell, E.: Verschneite Dächer (376) 
85083 

Barnaba da Modena: Madonna (807) 
84570 

Barocci, F., nach: Ruhe a. d. Flucht 
(514) 85442 

Bartolo di Fredi?: 7 Scenen a.d. Legende 
d. Hl. Stephanus »D. Hl. wird v. 
Satan entführt« (988) 84018 

-: —, »Wiederfindg. d. Hl.« (989) 84019 

:-, »D. Hl. zerstört heidn. Götzen- 

bilder« (990) 84020 

-: —, »Exoreisierung d. Wechselbalges« 
(991) 84021 

-: -, )Diakonenweihed. Hl.« (992) 84022 

— DE EIS widerlested Scktexd: 
Libertiner in Jerusalem« (993) 84023 

-: —, »Steinigung d. Hl. Stephanus« 
(994) 84024 

Bartolomeo da Venezia: Hl. Katharina 
v. Siena (879) 84025 

-: Lucretia Borgia? (1077) 65269 

Bassano, G. (Jacopo da Ponte): Pilger 
im Hofe einer Moschee (Dsp. 18) 
85336 

-, H.: Ölberg (1795) 84026 

Batoni, P.: Allegorie d. Künste (731) 
84027 

Battenberg, M.: 
85815 


Selbstbildnis (1915) 


Battenberg, U.: Frankfurter Mainufer 
(S. G. 342) 85084 
-: Selbstbildnis (499) 85085 
Bausinger, A.: Selbstbildnis (S. G. 109) 
85068 
-: Mutter d. Künstlers (484) 85271 
Becker, A.: Landschaft mit Ochsen- 
gespann (501) 85086 
-: Wiesenlandschaft mit Baumgruppe 
(685) 85183 
-, Jak.: Heimkehrende Landleute 
(1687) 84028 
-: V. Blitz erschlgnr. Schäfer v. Feld- 
arbeitern gefunden (910) 85273 
: Kirchgang (1536) 85087 
-, Joh. Wilh.: Ldschft. m. Herde (1604) 
84029 
-, P.: Neuweilau ı. T. (S. G. ı) 84030 
: Landschaft, Ölstudie (S. G. 2) 84031 
: Hohlweg, Ölskizze (S. G. 204) 84032 
-: Waldweg (1655) 85337 
-: Morgen im Rhöngeb., Bischofsheim 
(1256) 85274 
—- u. Steinle, E. v.: Graf v. Habsburg 
u. d. Priester (1430) 84758 
Beer, W. A.: Jahrmarkt in Jelna (1360) 
85037 
-: Mutter u. Kind (S. G. 123) 85572 
Bega, C.: Frau im Innern e. ärml. 
Wohnraumes, ihr Kind stillend 
(552) 84033 
-: 2 Frauen plaudernd (641) 84034 
-: In e. Dorfwirtshaus plaudert e. Mäd- 
chen m. e. Bauern (642) 84035 
—: Bauer u. Schenkmädchen(1233)84036 
Beithan, E.: Stilleben mit Fisch 85338 
Beke van Qleve, J. v. d.: Fl.-Altar, Ges. 
(803) 84037 
-: —, Ik. Fl. Vorders. »Hl. Veronika« 
(803) 84038 
: —, Mittelbld. 
(803) 84039 
-: —,r. Fl. »Jos. v. Arimathia« (803) 84040 
-: -—, geschl. »Verkündig.« (803) 84041 
-: Maria, d. Kind stillend, Ges. u. Dets: 
(1216) 84042; 782801-803 
Bellini, Gent.: Apostel (1046) 84043 
-, Giov.: Maria m. d. Kind, Hl. Elisa- 
beth, Joh. d. T. (853) 84044 
Belotto, B.: Venedig (851) 84045 


»Beweinung Christi« 


IX 


Belotto, B.: Dresdner Neustadt (1454) 
84046 

Bennert,K.:MalerDielmann(1178)85443 

Berchem, C.O.: Aus Tivoli (1322) 84047 

Berckheyde, G. A.: Amsterdam u. d. 
2 Synagogen (259) 84048 

-: Stadthaus z. Amsterdam (1051) 84049 

-: Börse z. Amsterdam (536) 84050 

Beruete, A.de:Bl.a. Toledo (1526) 84906 

Binder, J.: Maler Ph. Veit (1618) 84760 

Bisinger, R.: Gaswerk Höchst (562) 85088 

Blanchard, Ph.: Im Spielsaal zu Hom- 
burg v. d. H. (1554) 85089 

Blanche, J.E.:»Kl. Maske« (1400) 85339 

Blechen, K.: Park v. Terni (1888) 84759 

Bloemaert, A.: Brand Trojas (1793)84051 

-: Judith zeigt d. Haupt d. Holofernes 
(1583) 84052 

Bloemen, P. v.: Plünderung einer Ort- 
schaft (659) 84053 

-: Südl. Landschaft (112) 85340 

Böcklin, A.: Villa am Meer (1260) 84054 

-: D. beiden Alten i. d. Gartenlaube 
(Leihgabe). wird nicht veröffent- 
licht (518) 

-: Faun u. Nymphe (1576) 84894 

-: Felsige Schlucht (1579) 84895 

-: D. Schauspielerin Fanny Jannu- 
scheck (1887) 84761 

-: Kampf a. d. Brücke (631) 85275 

Bode, L.: Mutter d. Künstlers (1399) 
85090 

Boca StireiadaaVvoselusegenzd! 
4füßigen Tiere (774) 84055 

Boehle, F.: Holländ. Flußlandschaft 
(1358) 85282 

-: Skt. Georg (S. G. 180) 85573 

-: D, 3 Lebensalter (S. G. 181) 85574 

-: Hl. Hieronymus (S. G. 187) 85277 

-: Hl. Christopherus (S. G. 188) 85278 

-: Chiron u. Achilles (S. G. ıg1) 85279 

-: In d. Schwemme (S. G. 197) 85344 

-: Europa a. d. Stier (S. G. 198) 85281 

-: Bauer m. gefalteten Händen 
(S. G. 199) 84763 

-: Brustbild e. jg. Mannes (S. G. 182) 
85069 

-: Kreuzigung (S. G. 183) 85276 

-: Weibl. Bildn. (S. G. 190) 84762 

-: Männl. Porträtkopf (1918) 85341 

-: Männl. Porträt v. Landsch. (1919) 
85342 

-: Selbstbildnis (1941): 85343 

-: 2 Jünglinge m. Pferden 85444 

-: Feierabend 85516 

-: Adam u. Eva (194) 85280 

Bol, F.: Männl. Brustbild (706) 84056 

-: Bildnis e. jg. Mannes (918) 84057 

—,H.?:Landsch. m.Kirchdorf(1552)84058 

-: Jakob am Brunnen (1419) 84059 

Boller, L.:: Viehweide (S. G. 132) 85441 


x 
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! Bonheur, R.: 2 Schafe (1448) 85445 


Bosch, H.: Ecce Homo (1577) 84060-62 

Both, J.: Italien. Küste (42) 84063 

Botticelli, S.: Simonetta Vespucci? Ges. 
u. Dets.: 84064 und 782804/05 

-: Maria m. Chr. u. Joh. (1064) 84065 

Bout, P.: Fischer bringen ihren Fang 
an Land (1094) 84066 

Bouts, D.:Maria. m.d. Kind (1217) 84067 

-, Nachf.: Weissagung d. tiburtin. Sy- 
bille (1068) Ges. u. Dets. 84068-70 

-, Werkst.: Beweinung Christi (1268) 
84071 

Breenbergh, B:: Marter d. Hl. Lauren- 
tus (621) 85446 

Brecelencam, Q©.G. v.: D. Ohnmachts- 
anfall (208) 84072 

-: D. Labetrunk (209) 84073 

Brentano, F. A. Edeldame (1151) 85517 

Brinckmann, P. H.: Gebirgslandschaft 
(611) 84074 

Bromeis, A. W.: Wiesental (1514) 85575 

Brouwer, A.: Fußoperation (1039) 84075 

-: D. Operation a. Rücken (1050) 84076 

-: D. bittere Trank (1076) 84077 

-: Singender betrunkener Bauer m. 
Krug (1223) 84078 

Brueghel, J.,d. Ä.: Paradies (1097) 84079 

-: Verspottung d. Latona (1113) 84080 

-: Waldige Landsch. (1220) 84081 

-, zugeschr.: Flucht n. Ägypten (1218) 
84082 

-, Art d.: Blumenstrauß (1219) 84083 

Brütt, F.: Tennisturnier (588) 84765 

-: Frankfurter Börse (S. G. 326) 84764 

Bruyn, B.: Brustbild e. Mannes (968) 
84084 

-: Brustbild d. Gattin (969) 84085 


: —: Heilige Nacht (1652) 84086 


Bürgi, J.: Mainlandschaft (1774) 85520 

-: Mainlandschaft (1775) 85521 

Bürkel, H.: Italien. Landschaft (1502) 
85091 

Burger, A.: Ländl. Mahl (1259) 85039 

-: Häusl. Andacht (1288) 85040 

-: Schluß d. Treibjagd (1329) 85041 

-: Scheibenzeiger Hucke (1481) 85042 

-: »D. Goldene Luft« Viehmarkt (1570) 
84766 

-: D. kranke Ziege (1571) 85043 

-: Winterlandschaft (1627) 84767 

-: Schäfer m. Herde (S. G. ı1) 85044 

-: Brustbild e. Treibers (S.G. 19) 85583 

-: Frau i. Rückenans. (S. G. 21) 85447 

-: Bildn. Schrödel (135) 85345 

-: D. alte Brücke (1936) 85346 

-: V. d. Waldschenke (613) 85184 

-: Bauer u. Bäuerin (523) 85448 

-: Landschaft m. Reiter (525) 85449 

-: Landsch. bei Cronberg (12) 85576 

-: Landsch. m.Wanderer u. Hund 85519 


Burger, A.: Landsch.-St. (19) 85577 

-: Burg Tuchersfeld (14) 85578 

-: Landschaft (15) 85579 

-: Gebirgsdorf (16) 85580 

-: Gärtnerin (17) 85581 

-: Schneider (18) 85582 

-: Schlosser (20) 85584 

-: Landschaft (127) 85585 

Burnitz, K. P.: Waldpartie b. Gronberg 
(1301) 85586 

-: Flußlandsch.m. Pferden (1440) 84768 

-: Weiden a. Bach (1524) 84896 

-: Wiesenplan (S. G. 39) 84897 

-: Flußlandsch. (S. G. 40) 84898 

-: Jäger im Riedgras (S. G. 117) 84899 

-: Blauer Tag (S. G. 125) 84900 

-: Kartoffelernte (581) 84905 

-: Felspartie im Taunus (577) 84904 

-: Pariser Atelier (576) 84903 

-: Wiesental (569) 84902 

-: Eingestürtztes Haus (1881) 84901 

-: Landschaft (1839) 84769 

-: Eichen b. Schwanstein (565) 85185 

-: Wiese m. blühenden Obstbäumen, 
im Hintergrund e. Stadt 85186 

-: Landsch. m. Kirche (566) 85187 

-: Zwischen Felsen u. Bäumen (567)85188 

-: Wiesenstück m.Bachesrand (568)85189 

-: Wiesenhangm. gef.Bäumen(570)85190 

-: Studiem.Wiese u. Bäumen(571)85191 

-: Abend (572) 85192 

-: Fuhrwerk v. e. Hause (574) 85193 

-: Landweg m. Häusern (575) 85194 

-: Studie m. 3 Personen (578) 85195 

-: Wiesenstück (579) 85196 

-: Weg m. Grube (580) 85197 

-: Landsch. m. Bach (601) 85198 

-: Landsch. m. Kornfeld (690) 85200 

-: Mainlandsch. (692) 85201 

-: D. Luderbach (693) 85202 

-: Hochstadt a. Main (694) 85203 

-: Wiesenhang m. Blumen (537) 85204 

-: Grauer Herbsttag (564) 85205 

-: Landschaft (527) 85450 

-: Herbstlandschaft 85451 

-: Gartenhaus i. Tutzingen 85522a 

—: 2 Ochsen am Brunnen 85199 

Busch, W.: 2 Kinder (1435) 84770 

-: Heißer Tag (1517) 84771 

-: D. Trinker (1840) 84772 

-: Mühle in Landsch. (1841) 84773 

-: D. Knochenmännchen (1842) 84774 

-: Eingeschlafn. Trinker (1843) 84775 

-: 2 Schusterjungen (1844) 84776 

-: 2 Schusterjungen (1845) 84777 

-: Frau Keßler (Plastik) 84778 

-: Fräulein Keßler (Plastik) 84779 

Büttner, E.: Alter Herr am Schreibtisch 
85518 

Calame, A.: Schweizer Alpen b. Son- 
nenuntergang (906) 84780 


Calame, A.: Landsch. (1029) 84781 
Caldenbach, gen. Hesse: Darbringung 
im Tempel (H. M. 40) 84087 
-: Anna selbdritt (600) Ges. u. Det.: 
85452 u. 85511 

-: Joh. Stralenberger? (1739) 84705 

Canal, gen. Canaletto: Dogenpalast v. 
Venedig (376) 84088 

-: Motiv a. Venedig (416) 84089 

Caravagio, M. M. da: D. jugend. 
Bacchus (1542) 84090 

Caroto, G. F.: Madonna m. Kind (857) 
84091 

Carpaccio, V.: Maria m. Kind u. Jo- 
hannes (1075) 84092 

Carpi, G. da: Bildn e. vornehmen Dame? 
Renee de France? (946) Ges. u. 
Det.: 84093-95 

Oarpioni, G.: Bacchanal (1490) 84571 

Carraccı, A.?: Christus u. d. Samarite- 
rin (1269) 84096 

-, Schule: D. Hl. Sebastian wird durch 
d. Hl. Irene befreit (891) 85453 

Catena, V.: Hl. Hieronymus (839) 84097 

Morando gen. Cavazola: Madonna m. 
Kind u. Engel (1192) 84098 

Ceulen, C. J. v.: Bildn. einer Dame in 
mittleren Jahren (1598) 84099 

Cezanne, P.: Kopf eines bärtigen Man- 
nes (S. G. 364) 84782 

-: Landschaft (458) 84783 

Chandelle, A. J.: Brustbild eines jg. 
Mannes (S. G. 234) 84100 

Chintreuil, A.: Landschaft (1371) 84784 

Cignaroli (nach G. Reni): Schlafendes 
Mädchen (543) 85454 

Cima da Conegliano, G. B.: Madonna 
m. d. Kind (852) 84101 

Cissarz, J.: Frau v. d. Meere (S. G. 508) 
85092 

Clouet, F.: Brustbild e. vornehmen 
Dame in Witwentracht (1213) 84102 

—, Schule: Beatrix Pacheo Comtesse de 
Montbel et Entremonts (1106) 84103 

Codde, P.: Musizierende Gesellschaft 
(509) 85455 

Coello, C.: König Karl II. v. Spanien 
(1175) 84104 

Coninxloo, G. v., Art.: Waldlandschaft 
m. Jägern (1285) 84105 

Coques oder Cocx, G.: Bildn. e. Mannes 
in mittleren Jahren (1228) 84106 

Corinth, L.: Neubau in Montecarlo 
(S. G. 314) 84787 

-: Kreuztragung (1858) 84785 

-: Herbstlandschaft (1912) 84786 

Cornelius, P. v.: Hl. Familie (H. M. 47) 
85587 

Cornelissen, C. v. Haarlem: Grablegung 
(1672) 84107 

Cornicelius, G.: Fr. Gruber (1473) 84907 
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Cornicelius, G.: D. Kasperletheater 
(1539) 84908 

-: Brustbild e. jg. Dame (1545) 85347 

-: Lautenspielerin (1612) 84909 

-: Kinderbildnis (S. G. 267) 85588 

-: Steinbruch b. Hanau (589) 84910 

-: Laute spielendes Paar in einer Grotte 
35523 

Corot, J. B. C.: Italienisches Mädchen 
(1500) 84109 

-: Sommerlandschaft (1414) 84788 

-: Marino i. d. Albaner Bergen (1498) 
84911 

—: Herbstlandsch. b.Marino(1499)84912 

Allegri, A. gen. Il Corregio: Madonna 
m. d. Kind u. Joh. (1176) 84110 

-, J.: Hufschmiede (601) 85093 

Coste, W.: Landhaus b. Kopenhagen 


(S. G. 327) 85094 


| Courbet, G.: Dorfausgang im Winter 


(1406) 84789 

-: E. Kuh schreitet über einen Steg, d. 
einen Wasserfall überbrückt (1414) 
84913 

-: D. Welle (1433) 84790 

-: Maler Lunteschütz (S. G. 119) 84914 

Cranach, d. Ä., L.: Maria m. dem Kind 
(847) 8qırı 

-: Kreuzigung Christi (1066) 84112 

-: Venus (1125) 84113 

-: Hl.Sippe(1398)Ges. u.Dets. 84114-18 

-: Jesus u. d. Kinder (1723) 84707 

-: D. Gastmahl d. Herodes (1193) 84706 

-, d. J.: Melanchton (S. G. 349) 84119 

—, Schule: Madonna a. d. Mondsichel 
(1731) 84708 

Crespi, G. B. gen. Il Cerano: Taufe 
Christi (1527) 84120 

-, G. M.: Hl. Antonius (1690) 84121 

-, zugeschr.: Flucht n. Ägypten (122) 
84122 

-: Mariä Heimsuchung (123) 84123 

Cristus, P.: Thron. Madonna zw. Hlgn. 
Hieronymus u. Franz v. As. (920) 


84124 
Crivelli, G.: Verkündig. (841 u. 841a) 
84125-27 


Cross, E.: Nackte Frau i. d. Landschaft 
(S. G. 393) 84791 

Cuyp, A.: Schafherde (1107) 84128 

-: Kanallandschaft (1242) 84129 

-, J. G.: Brustbild eines Kindes (230) 
84130 

Dahl, J. Ch.: Vesuvausbruch (1825)84792 

Daubigny, Ch. F.: Obstgarten zur 
Erntezeit (1444) 84793 

David, G.: Hieronymus i. d. Wildnis 
(1091) 84131 

-; Mariä Verkündigung (1095) 84132 

Decamps, A. G.: Ochsengespann (1372) 
84915 


Defregger, F. v.: »s Traudl« Tiroler 
Bauernmädchen (1289) 84916 

Degas, E.: Musiciens a l’orchestre 
(S.G. 237) 84794 _ 

Deger, E.: Brustbild e. jg. Mädchens 
(1184) 85348 

Delacroix, E.: »Fantaisie arabe« Arabi- 
sches Reiterspiel (1466) 84795 

Denis, M.: Les Baigneuses (S. G. 178) 
85456/a 

-: Frühstück a. Fluß (S. G. 392) 84796 

Dielmann, J. F.: Straßenans. in AB- 
mannshausen a. Rh. (969) 85097 

-: Burgtor z. Eppstein i. T. (964) 85172 

-: Dorfweg (1325) 85098 

-: Tor in Münzenberg (1330) 85099 

-: Rhein. Städtchen (1344) 85173 

-: Baumhof m.Ziehbrunnen(1633)85 100 

-: Bauernhäuser (S. G. 113) 85101 

—: Ruine Königstein 'i. T. (S. G. 126) 
85102 

-: Bauernhof (535) 85457 

-, E.:Sachsenhäuser Friedhof (560) 85095 

-: Knabe m. Eisenbahn (561) 85096 

Diez, W. v.: D. Überfall (1617) 84917 

Dill, L.:Dorfi.d. Dünen (S. G. 98) 84797 

Doerbecker, K.: Alte Stadtmauer 85103 


Dolci, G. nach: Kopf d. dornengekrön- 


ten Christus (124a) 85349 

Dore, G.: Landschaft m. Wildbach 
(1553) 85458 

Dossi, D. Kopie: Hl. Georg (903) 84572 

Dou, G.: Jg. Frau b. Schein e. Kerze a. 
Abendtisch (1082) 84133 

Dreber, F.: Italien. Landschaft (1171) 
85591 

Dupre, V.: Landsch. (1837), 84918 

Dürer, A.: Hiob u. s. Weib (890) 84134 

-: Katharina Fürlegerin? (937) 84135 

-, Kopie, nach: Dürers Vater (874)84136 

Dusart, C.: Drehorgelspieler (534) 84137 

Dyck, A.v.:Hendrik duBois(1145)84138 

-, Schule: Kopf eines Negers (889) 84139 

—, Kopie nach: Sebastian Leerse, Almo- 
senpfleger z. Antwerpen, m. Frau u. 
Sohn (1206) 85459/a 

Echard, Ch.: Stadtgraben 85350 

Edlinger, J. G. v.: Damenbildnis (1591) 
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